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 “À l´inverse de ce que nous croyons souvent, la mort 
n´est pas devant nous à nous attendre. Elle est derrière 
nous, à nous attraper. Tout ce qui est dans le passé lui 
appartient et notamment toutes les photos. La mort 
nous suit et gagne chaque jour un peu plus de terrain, 
jusqu´au jour où elle nous mettra la main sur 
























                                                 
* LEMAGNY, J. C.: “La mort”, en Noir Limite. Catálogo de  Exposición. Ed. Photographies and Co y 
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“El cuerpo del hombre que están viendo encima es del Señor 
Bayard, inventor del procedimiento. El gobierno que sólo ha sido 
generoso con el Señor Daguerre, ha dicho que no puede hacer nada 
por el Señor Bayard, y el pobre desgraciado se ha ahogado. ¡Ah! 
¡Los caprichos de la vida humana!” 
 [Nota escrita por el propio Bayard acompañando la imagen. 18 de octubre de 
1840]1 
 
 A lo largo de la historia la tradición del retrato ha estado muy presente y se ha 
plasmado tanto en la escultura como en la pintura o la fotografía. Dentro de este género 
existen numerosas variantes entre las que se encuentra la del retrato fúnebre que, de la 
misma manera, tuvo un gran protagonismo no sólo por la insistencia del hombre en 
dejar su huella para la posteridad, siendo ésta una de las principales razones de la 
existencia del retrato, sino también por la inquietud provocada por la incertidumbre de 
la muerte y sus consecuencias. 
 
                                                 
1 [Traducción propia: The corpse of the gentleman you see above this is that of Monsieur Bayard, 
inventor of the process. The Government which has been only too generous to Monsieur Daguerre, 
has said it can do nothing for Monsieur Bayard, and the poor wretch has drowned himself. Oh! The 
vagaries of human life! Esta imagen es la más conocida de Bayard ya que se trata de un autorretrato 
en la que representa su muerte simbólica, mostrándose como un hombre que se acaba de ahogar. 
Texto sacado de: Taken: Photography and Death. Catálogo de Exposición. Ed. The Tartt Gallery. 
Washington D.C. 1989. s.p.] 
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 Muchas son las maneras de denominar este tipo de iconografía: retrato post-
mortem, retrato fúnebre, fotografía de difuntos, retrato póstumo, etc. Sin embargo en 
este estudio quizás la forma más adecuada es la de fotografía de difuntos ya que se 
entiende por ésta como algo mucho más amplio de lo que podría ser el retrato 
fotográfico post-mortem. En sí el término post-mortem implica que en la imagen se 
represente a un modelo ya fallecido, acompañado o no por los vivos. No obstante, 
existen muchas otras imágenes que, si bien no representan al difunto, sí tienen que ver 
con la muerte, como podría ser el caso del transporte del ataúd, de una fotografía de 
lápida, o incluso de una procesión fúnebre o de un retrato familiar realizado durante un 
funeral. Por ello, hay que considerar que la fotografía de difuntos englobaría todas estas 
modalidades en torno al tema de la muerte y del rito funerario, mientras que se hablaría 
de retrato fotográfico post-mortem siempre y cuando aparece representado en la imagen 
el difunto.  
 
 La idea del retrato póstumo tiene mucho que ver con esa preocupación que ha 
invadido al ser humano desde que éste ha sido consciente de la muerte de los demás y, 
por ende, de la suya propia. La incertidumbre ha hecho que se fabrique una serie de 
creencias y supersticiones que tienen que ver con una vida en el Más Allá, 
construyendo, en ocasiones, un mundo paralelo e invisible para el ojo humano pero muy 
presente y real en el imaginario colectivo. Estas inquietudes, como muchas otras, se han 
plasmado a través del arte, destacando por ejemplo las máscaras mortuorias, los retratos 
pictóricos en el lecho de muerte, las xilografías representando el tema del Memento 
Mori, o las fotografías post-mortem, entre las que se incluirían aquellas que describen 
los ritos y costumbres alrededor de la muerte.  
 
 Según los pueblos, las creencias y prácticas son diferentes pero también existen 
muchos elementos comunes. En Occidente ha habido una importante evolución al 
respecto. Procedente de una larga tradición, el retrato fúnebre no ha sido algo puntual, 
sino todo lo contrario. Y como todo retrato, éste pasó con toda naturalidad de la pintura 
a la fotografía, liberando a su vez a la primera de este tipo de representación, y 
encontrándose con nuevas dificultades que tenían que ver tanto con la técnica del medio 
que además no permitía esa posibilidad de inventiva que sí existía en la pintura, como 
con el proceso físico de descomposición del cuerpo. Así pues, el fotógrafo tuvo que 
crear artilugios y procedimientos para engalanar aquellos cuerpos y, por lo tanto, el 
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resultado de estas imágenes. Ese intento de embellecimiento es, en realidad, una lucha 
frente a lo que representa, de forma inexorable, la muerte. Definida ésta como la 
cesación o término de la vida, la defunción no es más que, desde el punto de vista físico, 
la descomposición paulatina del cuerpo, de los órganos, dejando como única huella el 
esqueleto, siendo éste, por otro lado, una de las representaciones simbólicas de la propia 
muerte. La tragedia reside además en el hecho de que esta circunstancia resulta ser 
irreversible, pese a los numerosos intentos del ser humano por cambiar lo irremediable 
(ejemplo de ello sería la crionización).  
 
 Frente a este acontecimiento que se sitúa fuera del control humano, en el que 
éste ha sido siempre vulnerable, nace una serie de creencias sobre la muerte y, a su vez, 
numerosas tradiciones relacionadas con ésta. Y es a partir de este entramado que se ha 
configurado el rito funerario, como el ritual que se desarrolla alrededor del acto de 
morir. El rito que se configura por una serie de ceremonias y reglas establecidas para el 
culto, se establece como una costumbre que se repite siempre que sucede una defunción. 
En realidad, se estructura a través de unas normas implantadas por la comunidad, en 
donde los participantes mantienen cada uno un papel determinado y actúan rigiéndose 
por esas pautas establecidas. Existen numerosos pueblos con creencias y ritos muy 
diversos, pero también parece que muchas de éstas  resultan ser comunes en lugares 
muy distanciados los unos de los otros, o de otras épocas.  
 
Si bien la producción de fotografía post-mortem (o relacionada con el rito 
funerario) ha sido muy abundante, los estudios sobre este tema escasean, pese a que en 
estos últimos años se aprecia un atisbo de interés por el tema.2 Bien es cierto que en la 
década de 1950 y de 1980, hubo un gran boom de publicaciones en torno al tema de la 
muerte; además de las numerosas pesquisas realizadas por grandes antropólogos durante 
el primer cuarto del siglo XX. Sin embargo, estos estudios solían centrarse en pequeñas 
comunidades que ellos denominaban como “arcaicas” o incluso “primitivas”, y que sin 
embargo mostraban una gran complejidad en sus ritos y creencias. Por lo tanto, es 
difícil encontrar, salvo en algún caso concreto, estos mismos estudios referentes a 
                                                 
2 En el caso de este estudio, se considera fotografía post-mortem no sólo aquella que representa a un 
difunto, sino también aquella que mantiene una relación con la muerte, como por ejemplo la 
fotografía de diferentes etapas de un funeral, o aquella que tiene que ver con el propio rito funerario. 
En todo caso, sí se podría distinguir entre la propia fotografía post-mortem, considerada ésta como la 
imagen exclusiva del difunto, con la fotografía funeraria que podría englobar tanto la post-mortem 
como todas las demás.  
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comunidades situadas en Europa o Estados Unidos (a excepción de algunos estudios ya 
de finales del siglo XX). 
 
 Por otro lado, existen textos que reflexionan sobre las actitudes del hombre 
frente a la muerte en Occidente desde un punto de vista histórico, como es el caso de la 
publicación de Philippe Ariès, Edgar Morin o Pigler, abordando la evolución de estas 
actitudes a través del Arte y de la Historia, aunque centrándose sobre todo en ejemplos 
franceses y británicos.3 Pese a la abundancia de estos trabajos, los estudios que tratan en 
exclusiva sobre el uso de la fotografía para realizar retratos post-mortem son muy 
escasos, tal y como se ha mencionado; incluso se podría decir que casi inexistentes. 
Habrá que esperar hasta la década de los ochenta para localizar un número importante 
de textos dedicados a esta cuestión, salvo algunos casos aislados anteriores que abordan 
someramente la cuestión. En un primer momento surgirán, pues,  tímidos artículos4, 
desvelando un atisbo de interés por el tema. A partir de ahí, nacerán, ya en la década de 
los noventa, alguna que otra monografía de gran interés sobre todo por la escasez de 
                                                 
3 La bibliografía más importante sobre este tema sería: ARIES, P.: Western attitudes toward death. From 
the Middle Ages to the Present. Ed. Marion Boyars Publishers Ltd. Londres, 1994. (Primera edición: 
1974). LITTEN, J.: “The English funeral 1700-1850”. En Grave concerns. Death & Burial in 
England 1700-1850. Margaret Cox (ed.). Ed. the Council for British Archaeology. York, 1998. (Col. 
CBA Research Report 113). Pp. 3-16. LITTEN, J.: The English way of death. The common funeral 
since 1450. Ed. Robert Hale Limited. London, 1991. LLEWELLYN, N.: The art of death. Visual 
culture in the English death virtual. . 1500-1800. Ed. Reaktion Books Ltd y Victoria & Albert 
Museum. London, 1997. MEINWALD, Dan: Memento Mori. Death in nineteenth century 
photography. Ed. California Museum of Photography, University of California. Riverside, California. 
1990. Col. CMP BULLETIN, Volume 9, number 4. MORIN, E.: El hombre y la muerte. Ed. Cairos. 
Barcelona, 1974. (Primera edición: Editions du Seuil, 1970). PIGLER, A.: “Portraying the dead.” En 
Actae Historiae Artium.  Academiae Scientiarum Hungaricae. Tomo IV, 1957. Ed. Magyar 
Tudomanyos Academia. Budapest. Pp. 1-75. The Dead. Catálogo de Exposición. The Nacional 
Museum of Photography, Film & Televisión. Ed. Olympus Cameras. Bradford. 1995. 
4 En cuanto a las publicaciones sobre fotografía post-mortem, mucho más limitada, hay que destacar a 
HAFSTEINSSON, S. B.: “Post-mortem and funeral photography in Iceland”. En History of 
Photography, Volume 23, number 1, spring 1999. Pp. 49-54. HALLET, M.: “The Hopkins Memorial 
Stone”. En History of Photography, Volume 11, number 2, April-June 1987. Pp. 119-122. HULICK, 
D. E.: “James Van Der Zee´s Harlem Book of the Dead. A study in cultural relationships”. En 
History of Photography, vol. 17, nº3, otoño 1993. Pp. 277-283. MEINWALD, Dan: Memento Mori. 
Death in nineteenth century photography. Ed. California Museum of Photography, University of 
California. Riverside, California. 1990. Col. CMP BULLETIN, Volume 9, number 4. Photodeath. 
Catálogo de Exposición. Ed. Australian National Gallery. Camberra, 1991. RINHART, F. and 
RINHART, M.: “Rediscovery: An American way of death”. En Art in America, vol. 55, September-
October 1967. Ed. Art in America Co. New York. Pp. 78-81. RINHART, F. and RINHART, M.: The 
American daguerreotype. The University of Georgia Press Athens. Georgia, 1981. RUBY, J.: “Post-
mortem portraiture in America”. En History of Photography, vol. 8, nº 3, julio-septiembre 1984. Pp. 
201-222. RUBY, J.: “Review of Sleeping Beauty: A history of memorial photography in America, by 
Stanley B. Burns”. En History of Photography, Volume 15, number 4, winter 1991. Pp. 326-330. 
SPIRA, S. F.: “Graves and graves images”. En History of Photography, Volume 5, number 4, 
October 1981. Pp. 325-328. The Dead. Catálogo de Exposición. The Nacional Museum of 
Photography, Film & Televisión. Ed. Olympus Cameras. Bradford. 1995.  
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estudios localizados hasta estas fechas.5 Si bien el fenómeno del “último retrato” ha sido 
ampliamente estudiado en Alemania, Suiza y América del Sur (como bien explica 
Emmanuelle Héran referente a la bibliografía sobre el tema), existen otros lugares 
(como Italia o España) ricos en este tipo de imágenes que, pese a todo, se caracterizan 
por una pobreza bibliográfica que Héran describe casi como “indigencia bibliográfica” 
(indigence de la bibliographie).6 
 
Sin embargo, “Toda vida ha de morir”, decía Shakespeare. La muerte es un 
hecho de la existencia humana del que no se puede escapar. De esta forma, sus causas, 
su entendimiento, sus creencias sobre una vida en el Más Allá, el tratamiento de la 
muerte, la disposición de los restos mortales y el ritual como respuesta de los 
supervivientes, son elementos que han visto un claro cambio a lo largo de la historia.7 El 
acto de morir y la muerte en sí pueden ser entendidos y experimentados de muchas 
maneras. Desde este punto de vista es interesante comparar, como bien declaran 
Stanislav Grof y Joan Halifax8, la situación de una persona ante la muerte en una 
sociedad occidental contemporánea con la de una cultura antigua o, para ser más 
exactos, preindustrial y por lo tanto tradicional. Se ha podido constatar gracias a 
numerosos estudios antropológicos y etnográficos la manera en que en muchas culturas 
no occidentales que tenían un sistema filosófico y religioso basado en rituales y 
prácticas que demostraban la existencia de una sociedad organizada, resultaba más fácil 
para sus miembros el aceptar y experimentar la muerte, sin rechazarla, tal y como 
sucede en el mundo gallego. Por lo general, en estas culturas no se veía como una 
absoluta cesación de la existencia, según nos indican Grof y Halifax9, sino como una 
transición o transfiguración y no como una suerte de exterminio del propio individuo. 
                                                 
5 About face. Photography and the death of the portrait. Catálogo de Exposición. Ed. Hayward Gallery 
Publishing. London. 2001. BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. 
Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990. NORFLETT, B. P.: Looking at death. Ed. David R. 
Godine Publisher. Boston, 1993. RINHART, F. and RINHART, M.: The American daguerreotype. 
The University of Georgia Press Athens. Georgia, 1981. RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. The Dead. 
Catálogo de Exposición. The Nacional Museum of Photography, Film & Televisión. Ed. Olympus 
Cameras. Bradford. 1995. VAN DER ZEE, J., DODSON, O., BILLOPS, C.: The Harlem Book of the 
Dead. Ed. Morgan & Morgan. New York, 1978. 
6 HÉRAN, E.: “Avertissements. Comment peut-on collectionner et exposer le morts ? En”Le dernier 
portrait. Catálogo de exposición. Ed. Rénion des Musés Nationaux. París, 2002. P. 14. 
7 HOULBROOKE, R.: Death, ritual, and bereavement. Ed. Routledge. London & New York. 1989. p. 1. 
8 GROF, S. y HALIFAX, J.: “The changing face of death”. En Death and Dying. Challenge and change. 
Robert Fulton, Eric Markusen, Greg Owen, Jane L. Scheiber (eds.). Ed. Boyd & Fraser Publishing 
Company, University of California. San Francisco, 1978 and 1981. P. 107. 
9 Íbidem, p. 107. 
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Es a partir de estas premisas en el que se establecen unas creencias que construyen un 
relato en torno a la vida del después. Para llegar hasta ella, surgen numerosos mitos que 
permiten guiar las almas a través de un viaje póstumo dificultoso y lleno de obstáculos, 
dibujando así una cartografía imaginaria. 
 
La intensidad de esta creencia referente a los viajes post-mortem encuentran su 
máxima expresión en la gran variedad de ritos fúnebres. Por esta razón muchos 
investigadores interesados en las costumbres en torno a la muerte enfatizan el común 
denominador de estos procedimientos que parece ser la ambivalencia básica del 
superviviente frente a la muerte y la creencia en una vida más allá de ésta. Numerosos 
aspectos del rito funerario representan un esfuerzo por facilitar y acelerar la transición 
del fallecido hacia el mundo de las almas. Pero, a su vez, existe una tendencia opuesta, 
es decir la idea de establecer ceremonias para alcanzar una protección y purificación de 
los vivos frente a lo desconocido. 
 
Así pues muchos antropólogos han realizado investigaciones sobre estas 
creencias y ritos en diferentes comunidades tanto en África, América o Asia. Uno de los 
estudios principales al respecto sería Les rites de passage10 de Arnold Van Gennep, 
publicado en 1909, y con el que acabó concluyendo que la muerte (al igual que el 
nacimiento, la pubertad, o el matrimonio) forma parte de esos ritos que se denominan de 
transición. Es en esta línea, en la que resulta interesante estudiar el retrato funerario en 
Galicia, desde un punto de vista antropológico. No obstante no hay que olvidar que este 
mismo tema ha sido ampliamente investigado desde la disciplina de la psicología, sobre 
todo desde el punto de vista de los familiares y allegados del fallecido destacando los 
procesos psicológicos que se activan con el hecho traumático (como puede ser la ira, la 
depresión, etc.). Si bien este estudio se aborda desde el punto de vista histórico y 
antropológico, resulta inevitable, a su vez, la existencia de pinceladas que tienen que ver 
con otros campos.  
 
De esta forma, la fotografía se convirtió en una herramienta muy útil para los 
grandes antropólogos, como fue el caso de Malinowski, a la manera de documento 
adjunto a dichos estudios; es decir como un instrumento antropológico, y por lo tanto 
                                                 
10 VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Ed. Mouton & Co. y Maidon des Sciences de l¨Homme. 
París · La Haya. 1969. Col. Rééditions V. (Primera edición: París, 1909). 
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como una prueba visual que acompañaba un texto determinado configurando así una 
teoría más concreta. Las fotografías eran leídas, con un examen contextual cerrado 
como afirma Elisabeth Edwards11, a la manera de un texto cerrado que revela estas 
historias ocultas de la misma manera que un documento descriptivo aislado. En 
definitiva, en los estudios antropológicos, estas imágenes eran entendidas como un 
instrumento que complementaba el material textual.12 Para ella, una fotografía 
antropológica es, ni más ni menos, que una fotografía de la cual un antropólogo puede 
resultarle útil, y de una información visual significativa. El material puede incorporarse 
o excluirse de la esfera antropológica. Sin embargo, el uso de la fotografía post-mortem 
parece admitir otras muchas funciones y adquirir nuevos significados, más allá que 
como simple herramienta antropológica. 
 
 Este trabajo pretende aportar un análisis minucioso de un tipo de práctica que se 
dio en la Galicia de finales del siglo XIX y durante casi todo el siglo XX (década de los 
setenta): el uso de la fotografía durante el rito funerario. Los cuatro capítulos de este 
estudio, si bien parecen muy dispares unos respecto de los otros, mantienen una relación 
arácnida entre ellos. En el primer capítulo, se ha pretendido analizar el estado de la 
cuestión de la fotografía post-mortem abordando la praxis de esta costumbre a lo largo 
de la historia y su evolución. Pero para comprender el uso la fotografía post-mortem en 
Galicia, es necesario adentrarse en el imaginario colectivo sobre el Más Allá gallego, es 
decir sobre su estructura y significado. Para ello, y pese a que parezca un capítulo 
alejado del tema central que nos ocupa, esta puesta a punto servirá para entender la 
manera en que todas las creencias, ritos y costumbres en torno a la muerte en Galicia 
han llegado (y por qué) hasta el siglo XX; sistema de creencias que se ha ido gestado a 
lo largo de los siglos desde la Edad Media. Por lo tanto, es la idea del nacimiento del 
Purgatorio, a lo largo del Medievo, la que conlleva una geografía escatológica tripartita, 
favoreciendo una serie de creencias y actitudes que tienen sentido gracias a la nueva 
posibilidad de salvación del alma. Así pues, la certeza de que, a través de los sufragios, 
el alma puede salvarse, permite comprender la estrecha relación que existe entre el 
mundo de los vivos y el de los difuntos.  
 
                                                 
11 EDWARDS, E. (ed.): Anthropology & Photography. 1860-1920. Ed. Yale University Press. New 
Haven & London, 1992. P. 12. 
12 Íbidem, p. 5. 
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De esta forma, las creencias y tradiciones relacionadas con la muerte en Galicia 
han demostrado tener, incluso en el siglo XX, una permanencia y solidez sorprendente. 
Entre éstas se pueden distinguir unas que provienen del cristianismo, mientras otras 
surgen de una tradición pagana o cultura popular, dando lugar a una suerte de híbrido 
donde ambas se mezclan para configurar un sistema de creencias genuino y gallego. 
Hay que precisar que, en este estudio,  el caso gallego se ha limitado en un ámbito rural 
y, por lo tanto, mucho más ancestral, donde la evolución ha ido a un ritmo mucho más 
lento. Entre estas creencias se ha configurado la idea de un Más Allá muy particular que 
se imagina como un mundo paralelo y en continuo contacto y dependencia con el de los 
vivos, lo que provoca a su vez la configuración de una serie de supersticiones que 
engloba aquellos actos de protección, purificación, comunicación, etc. 
 
Asimismo, todo este conjunto se puede agrupar en dos grandes bloques: uno que 
englobaría aquellas creencias populares en torno a la idea de las ánimas mediante  
apariciones o visiones, leyendas y cuentos; y otro que aunaría aquellas costumbres que 
tienen que ver con el rito funerario, su significado y su estructura. Pese a que se trate de 
dos grupos diferenciados, ambos interactúan constantemente el uno con el otro. 
Respecto al segundo (el rito funerario), se destacan a su vez varios momentos que lo 
configuran. Y todo ello participa de un imaginario colectivo complejo en torno al Más 
Allá, perfectamente definido e imbricado en la vida cotidiana del gallego. 
 
El inicio del rito debería entenderse a partir del momento de la muerte, aunque 
en algunas sociedades tradicionales se sitúa antes de la defunción, es decir en el lecho 
de muerte, en el instante de la agonía. A partir del momento en el que se establece el 
arranque de éste, se inicia una serie de reglas y etapas que se van encadenando unas tras 
otras (como la preparación del cuerpo y la puesta en escena del velatorio; la veillée; el 
traslado del cuerpo o cortejo fúnebre; el entierro; el banquete fúnebre y el luto). Es 
necesario puntualizar que el rito funerario gallego, pese a sus peculiaridades, responde a 
una tradición cristiana. Por lo tanto, en función de la creencia que una comunidad o 
sociedad tenga del Más Allá o más bien de la vida después de la muerte se estructurará 
un rito concreto, diferenciándose así dichas ceremonias en función de las creencias de 
cada grupo social. En opinión de Bloch y Parry, no es el asunto del destino del alma el 
que establece el tratamiento del cuerpo, sino más bien de la naturaleza de la sociedad y 
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el estado de la conciencia colectiva quienes determinan tanto el tratamiento del cuerpo 
como la supuesta condición del alma.13 
 
Las sociedades tradicionales viven la muerte de forma activa, exteriorizándola, 
incorporándola en sus vidas dentro de la normalidad de los hechos, dialogando con ella; 
mientras que la sociedad occidental, en regla general, la interioriza bajo la forma de una 
obsesión compulsiva, manteniendo un monólogo casi esquizofrénico con ella. Pero la 
cuestión es la de saber si la sociedad gallega se encuentra en una u otra categoría. 
Resulta obvio, sin embargo y en el caso de las comunidades rurales, que éstas han 
sabido mantener latente la presencia de la muerte en sus vidas, la re-presentación como 
una forma más de incorporarla, enfrentándose a ella, manteniendo una suerte de 
equilibrio entre lo individual y lo comunal ante el hecho traumático que en todos 
nosotros produce, desestabilizando nuestra seguridad vital y nuestros apoyos.  
 
En consecuencia, la práctica de la fotografía post-mortem mantienen una 
estrecha vinculación tanto con dichas creencias como con aquellas costumbres 
relacionadas con la muerte. Si, por un lado, la fotografía ha servido como instrumento 
de recopilación de material visual en numerosas disciplinas (antropología, medicina, 
historia, etc.), a su vez, y en el caso del retrato post-mortem, ha formado parte y 
documentado el rito funerario gallego, convirtiéndose en una práctica natural y habitual 
dentro de éste, llegando incluso a ser estrictamente necesario. La función de dicho 
hábito y su significado en una sociedad rural, y todo lo que ello conlleva, es más 
complicada de lo que parece a primera vista. Esta actividad se dio en Galicia desde el 
último cuarto del siglo XIX hasta bien entrado el último tercio del siglo XX. Pero esta 
costumbre no se limitó a un fotógrafo determinado sino que muchos de ellos, sobre todo 
en el ámbito rural, lo realizaban por encargo. ¿Qué explicación habría que darle a este 
tipo de imágenes? ¿Qué significado y función tenían? Resulta extraño entender esta 
práctica hoy en día. Sin embargo, no hace tanto tiempo que se realizaba, apenas unos 
trenta años. Y, a pesar de todo, sigue resultando muy antiguo. 
 
Como bien indica Hans Belting, “todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo 
interior puede entenderse así como una imagen, o transformarse en una imagen. […] La 
                                                 
13 BLOCH, M. y PARRY, J.: Death and the regeneration of life. Ed. Cambridge University Press. 
Cambridge, 1982. P. 4. 
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encarnación de un muerto, que ha perdido su cuerpo, nos lleva a preguntarnos qué papel 
desempeñó la muerte, en términos muy generales, en la determinación humana de 
inventar imágenes. […] La pregunta ¿Qué es una imagen? apunta a los artefactos, a las 
obras en imagen, a la transposición de imágenes y a los procedimientos con los que se 
obtienen imágenes”.14 Por lo tanto, la imagen de un difunto se convierte en un sustituto 
virtual del propio fallecido:  
 
“Los seres humanos quedaban desamparados ante la experiencia de 
que la vida, al morir, se transforma en su propia imagen. Perdieron al 
muerto, que había sido participante de la vida de la comunidad, a 
cambio de una simple imagen. Es posible que, para defenderse, 
respondieran a esta pérdida, con la creación de otra imagen: una 
imagen con la que la muerte, lo incomprensible, se volviera en cierto 
modo comprensible. Ahora contaban con una imagen propia que podía 
confrontar con la del muerto, con el cadáver. En la creación de 
imágenes había actividad, ya no se tenía que permanecer pasivamente 
a merced de la muerte. En consecuencia, el enigma que ha rodeado 
siempre al cadáver se convirtió en el enigma de la imagen: éste radica 
en una paradójica ausencia, que se manifiesta tanto desde la presencia 
del cadáver como desde la presencia de la imagen. Con esto se abre el 
enigma de la esencia y la apariencia, que jamás ha dejado de inquietar 
al ser humano”.15 
 
Entre los numerosos fotógrafos rurales que había en Galicia por estos años, se ha 
tomado una serie de ellos que permiten no sólo analizar el método de trabajo de cada 
uno, la variedad, las distintas tipologías, sino sobre todo establecer una evolución desde 
finales del siglo XIX hasta el tercer cuarto del siglo XX, tanto cronológica como 
geográfica; destacando en particular la obra de Maximino Reboredo (1876-1899), 
Francisco Zagala (1842-1908), Joaquín Pintos (1881-1967), José Moreira (1888-1967), 
Ramón Godás (1870-1952), Luis Casado (Ksado) (1888-1971), Estudio Pacheco, Pedro 
Brey Guerra (1889-1967), Ramón Caamaño (1908-2007), Manuel Barreiro (Forcarei, 
                                                 
14 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Ed. Katz Editores. Madrid, 2007. (Col. Conocimiento, 
3032)). (1ª ed. 2002). Pp. 14-15 y 178. 
15 Íbidem, p. 180. 
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1917) y Virxilio Vieitez (Soutelo de Montes 1930-2008); este último con una 
producción muy abundante en torno a este tema. Sus obras servirán como objeto de 
estudio tanto desde el punto de vista estético como histórico y se utilizarán como 
elemento comparativo permitiendo establecer una evolución del retrato fotográfico de 
difuntos durante casi un siglo, manteniendo así una tradición hasta ahora bastante 
desconocida y su razón de ser.16 
 
Dado que la historia del retrato fotográfico post-mortem ha sido muy estudiada 
en algunas zonas y casi olvidada en otras, como es el caso de Galicia, se ha considerado 
necesario diferenciar el material gráfico que se ha utilizado en este trabajo. Por un lado, 
estarían aquellas imágenes que han sido ya publicadas y que se han incluido en el texto 
puesto que sirven como mero material ilustrativo. Por el otro,  existe un material de 
archivo, inédito, localizado en su totalidad en Galicia y que se ha catalogado en un 
volumen de imágenes aparte. Por ello, se aplicará a lo largo del trabajo dos tipos de 
numeración (y en paralelo), diferenciando así las imágenes inéditas y de archivo (bajo la 
referencia de Cat.) con respecto a las ya publicadas y meramente ilustrativas (bajo la 
referencia de Il.). Con esta catalogación se pretende completar una parte puntual de este 














                                                 
16 Hay que destacar que aunque se haya tomado el ejemplo gallego como caso de estudio, se detecta cómo 
en la sociedad occidental, es decir Europa y Norteamérica, se localizan desde el nacimiento de la 
fotografía (los primeros daguerrotipos) hasta la imágenes de revelado químico del siglo XX, pasando 
por los colodiones en formato tarjeta de visita o cabinet.  
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I. LA TRADICIÓN DEL RETRATO POST-MORTEM EN OCCIDENTE. 
 
 No es seguro, como declara Philippe Ariés, que el hombre sea el único animal en 
saber que va a morir; sin embargo, sí parece ser el único que entierra a sus muertos. 
Será pues, a través de las tumbas, la manera de estudiar los comportamientos a lo largo 
de la historia de la vida humana. En un primer momento, la relación entre la muerte y la 
cultura comienza con las sepulturas; y acaba extendiéndose a otro tipo de 
representaciones materiales: las imágenes. La imagen, según Ariés, es el modo de 
expresión más importante y directa del hombre ante el misterio de este tránsito.17 
 
 Hacia la mitad de la etapa Paleolítica, se encuentran los primeros signos de una 
nueva actitud del hombre ante la muerte: las tumbas.18 Hasta entonces se puede deducir 
que los sentimientos del hombre oscilaban entre la precaución y, a su vez, la emergencia 
de establecer ritos de enterramiento, sugiriendo la existencia de una conciencia de la 
mortalidad. De esta manera, esos ritos y ceremonias se convierten en unas técnicas 
designadas para satisfacer el sentido de la inmortalidad asegurando varias formas de 
supervivencia post-mortem, que responden ni más ni menos que al miedo ante la 
muerte.19 
                                                 
17 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Ed. Seuil. París, 1986. P. 7. 
18 BORKENAU, F.: “The concept of death”. En Death and Identity. Robert Fulton (ed.). Ed. John Wiley 
& Sons, Inc. New York / London / Sydney. 1955. pp. 42-56. 
19 Entre las publicaciones más importantes sobre este tema habría que destacar: ARIES, P.: “La mort 
inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés occidentales”. En Archives 
Européennes de Sociologie, tomo VIII, nº 2, 1967. Ed. Plon. Paris, 1967. Pp. 169-195; BORKENAU, 
F.: Opus cit.; FRANK S. CAPRIO, M. D.: “Ethnological attitudes toward death: a psychoanalytic 
evaluation”, en Journal of Clinical Psychopathology. Vol. 7, nº 4, abril de 1946. Ed. Medical Journal 
Press. New York. Pp. 737-752; FRAZER, J. G.: The belief in immortality and the worship of the 
dead. Vol. 1: The belief among the aborigines of Australia, the Torres Straits Islands, New Guinea 
and Melanesia. Ed. Routledge Curzon. Londres, 1994. (Co. The Collected Works of J. G. Frazer, vol. 
VIII); GLASER, B. G. y STRAUSS, A. L.: Awareness of dying. Ed. Weidenfeld and Nicholson. 
London, 1965; GORER, G.: “The pornography of death”. En Encounter. Literature, Arts, Current 
Affairs. Vol. V, nº4 (octubre 1955). Ed. Stephen Spender and Irving Kristol. London. Pp. 49-52. [el 
número de dicho volumen general es el 25]; KASTENBAUM, R. y AISENBERG, R.: The 
psychology of death. Ed. Gerald Duckworth & Co. Ltd. London, 1974; KÜBLER-ROSS, E.: On 
death and dying. Ed. Tavistock Publications Limites. London, 1970; MARCUSE, H.: “The ideology 
of death”. En The meaning of death. Herman Feifel (ed.). Ed. McGraw-Hill Book Company, Inc. 
New York · Toronto · London. 1959. (Col. The Blakiston Division). Pp. 64-76; SCHULZ, R.: The 
psychology of death, dying and bereavement. Ed. Addison-Wesley Publishing Company. 
Massachussetts, 1978; STRAUSS, A. L.: “Awareness of Dying.” En Death and dying. Current issues 
in the treatment of the dying person. Leonard Pearson (ed.). Ed. The Press of Case Western Reserve 
University. Cleveland, Ohio. 1969. Pp. 108-132; THOMAS, L.: “Dying as a failure”. En The Annals 
of the American Academy of Political and Social Science, vol. 447 (“The Social Meaning of Death”), 
enero 1980. Ed. The American Academy of Political and Social Science. Philadephia, 1980. Pp. 1-4; 
VILLA POSSE, E.: Muerte. Cultos y cementerios. Ed. Disloque Editores. Santa Fé de Bogotá, 1993. 
(Col. Investigación y Desarrollo). Pp. 28 y 38; WAHL, C. W.: “The fear of death”. En The meaning 
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 En todas las grandes civilizaciones (Egipto faraónico, Mesopotamia, Grecia, 
Roma, etc.) existieron creencias que dieron lugar a ritos fúnebres. La creencia en una 
especie de inmortalidad hizo que el hombre desarrollara un culto compuesto de rezos, 
ofrendas, y representaciones no sólo de las diferentes etapas del rito, sino también de 
aquel mundo imaginario del Más Allá. De esta forma, existían dos modalidades de 
hombres: los héroes inmortales y los hombres mortales. Homero en una de sus luchas de 
la Ilíada describe el momento de la muerte diciendo:  
 
“Entonces mató Meriones a un guerrero troyano, el bravo Laogón, hijo 
de Onetor, sacerdote de Zeus Ideo, a quien el pueblo honraba como a 
un Dios. Le hirió bajo la mandíbula y la oreja, y el alma abandonó en 
seguida sus miembros y la siniestra sombra lo envolvió”.20 
 
  La civilización helénica fue seguida del colapso de las grandes civilizaciones del 
momento. Su cultura se distingue, en especial, por un cambio revolucionario en el ritual 
del enterramiento: la preservación física del cuerpo a través de la momificación 
reemplazada por su destrucción a través del fuego. De esta manera se puede decir que 
en función de la creencia sobre la vida en el Más Allá, prevalece uno u otro modelo de 
enterramiento. Desde estos momentos, se puede ver también, además de una doble 
posibilidad de enterramiento, y por lo tanto de concepción de la muerte, dos actitudes 
opuestas en las que el hombre no cesa de verse propulsado de una a otra: la aceptación 
de la muerte y su negación. 
 
1.1 Retratando a la muerte: dibujo, pintura, escultura. 
 
 Las personas moribundas en el lecho de muerte o en el féretro han sido 
frecuentemente representadas, a través de la fotografía, en la segunda mitad del siglo 
XIX y en el XX. Pero mucho antes, se pueden encontrar pinturas sobre este tema: las 
representaciones de la Danza de la Muerte aparecen hacia 1400; aunque lo que se 
                                                                                                                                               
of death. Herman Feifel (ed.). Ed. McGraw-Hill Book Company, Inc. New York · Toronto · London. 
1959. (Col. The Blakiston Division). Pp.16-29; ZILBOORG, G.: “Fear of death”. En The 
Psychoanalytic Quarterly. Vol. 12, 1943. Ed. The Psychoanalytic Quarterly, Inc. New York. Pp. 465-
475. 
20 HOMERO : La Ilíada, Rapsodia XVI. Ed. Club Internacional del Libro. Madrid, 1994. P. 247.   
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conoce como retrato fúnebre surge bastante más tarde. Ya Cennino Cennini en su 
Trattato da una serie de consejos sobre cómo pintar la muerte. Pero no está pensando, 
como dice Pigler, en un retrato sino en la muerte descrita en la Sagrada Biblia, es decir 
la del Cristo en la cruz o la de los mártires.  
 
Otra tipología en la que la muerte está representada es en la escultura 
monumental del siglo XIV, especialmente en Francia e Italia, donde aparecen rasgos 
naturalistas, es decir aquellos característicos de un cuerpo sin vida (mostrando la 
descomposición y la extrema delgadez). Ya en el siglo XV, se dio el completo 
desarrollo de la individualidad en la vida y, por lo tanto, también en la muerte.21 
Florencia fue caracterizada por presentar la verdadera naturaleza del cuerpo muerto. La 
realización de las máscaras mortuorias era habitual durante el quattrocento; máscaras 
utilizadas como instrumentos-moldes para la elaboración de esculturas funerarias.22 Las 
máscaras, incluidas las mortuorias, se fabricaban de la misma manera: después de 
engrasar por completo la cabeza y el pelo facial, se aplicaba una fina capa de yeso al 
rostro que se iba aumentando poco a poco con capas sucesivas. Se le añadían unos hilos, 
incrustados en el yeso para que cuando éste estuviera listo, se pudiera extirpar en 
fragmentos tirando de aquellos hilos. Estos trozos eran de nuevo juntados, a la manera 
de un puzzle, configurando un molde a partir del cual se realizaría la máscara. Por lo 
general, las mortuorias solían hacerse moldeando la cera sobre las facciones del rostro 
sin vida; pero era importante que se realizaran lo antes posible tras la defunción, durante 
el período en el que el rostro seguía siendo revelador, como explica Gibson, “mostrando 
a un hombre de una manera que ni la escultura ni la pintura pueden mostrar”.23 
 
                                                 
21 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Ed. California Museum of 
Photography, University of California. Riverside, California. 1990. Col. CMP BULLETIN, Volume 
9, number 4. P. 2. 
22 ARIÉS, P. : L´homme devant la mort. Ed. Édition Seuil. Paris, 1977. (Col. L´Univers Historique); 
RAYNAUD, C. : “Du cortège funébre au portrait posthume. Fonctions et enjeux du masque 
mortuaire à la fin du Moyen Age”. En Le dernier portrait. Catálogo de Exposición. Editions de la 
Réunion des Musées Nationaux. Paris, 2002. Pp. 18-19: PIGLER, A.: “Portraying the dead.” En 
Actae Historiae Artium.  Academiae Scientiarum Hungaricae. Tomo IV, 1957. Ed. Magyar 
Tudomanyos Academia. Budapest. Pp. 1-3. 
23 GIBSON, J. M. I.: “Death mask unlimited”. En British Medical Journal, Vol. 291, nº6511, Saturday 
21-28 December 1985. Ed. British Medical Association. London. P. 1785. 
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La máscara mortuoria más reciente de la historia fecha de 1444, año en el que 
San Bernardino de Siena murió. [Il. 2] Se realizó una máscara de cera tomada de su 
rostro para ser utilizada sobre una efigie de cuerpo presente durante veintiséis días tras 
su muerte. Esta práctica de las efigies fue muy desarrollada en Inglaterra primero y más 
adelante en Francia y Alemania. Éstas eran de madera en el caso inglés y de mimbre en 
el francés.24 En cierto modo, se puede decir 
que se trata de un molde en negativo que 
permite conseguir un positivo exacto. En este 
sentido se podría asemejar a la fotografía, ya 
que la idea de obtener un negativo de la 
realidad, un reverso de ésta, parece una 
característica común de ambas. Esta idea será 
retomada más adelante cuando se hable de la 
fotografía.  
 
El uso de las máscaras mortuorias resulta emblemático respecto a la evolución 
de las mentalidades en el siglo XV. El progreso de esta práctica se corresponde, en 
primer lugar, al desarrollo de la iconografía macabra que se introduce en el arte 
occidental a finales del siglo XIV, con su cortejo y sus danzas siniestras. Estas máscaras 
son testigo de la fascinación que ejercía la muerte en el hombre del siglo XV. Pero 
mientras el transi, imagen simbólica de la descomposición, exacerba la fealdad de la 
muerte, la máscara muestra el instante preciso del tránsito, revelando su representación 
más fidedigna y cercana. El desarrollo de la técnica tanatológica del molde mortuorio  
coincide, precisamente, con el éxito de las Ars Moriendi,  tratados sobre el arte del bien 
morir, cuyos escritos más antiguos se remontan al siglo XIV y conocen su máximo 
apogeo durante la segunda mitad del siglo XV. En estas obras ilustradas de grabados, la 
muerte se presenta a la manera de un drama, donde ésta aparece al pie de la cama del 
difunto. Michel Vovelle demuestra cómo se expresa, a través de estas lecciones en 
imágenes, el descubrimiento de la muerte individual.25 
                                                 
24 KAUFMAN, M.H. and McNEIL, R.: “Death masks and life masks at Edinburgh University”. En 
British Medical Journal, Vol. 298, nº 6672, Saturday 25 February 1989. Ed. British Medical 
Association. London. P. 506. 
25 RAYNAUD, C. : “Du cortège funébre au portrait posthume. Fonctions et enjeux du masque mortuaire à 
la fin du Moyen Age”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 22-23; BINSKI, P.: Medieval Death. 




Ariés explica que en la Edad Media no sucede un cambio brutal de las actitudes 
del hombre frente a la muerte, sino que a partir de los siglos XI y XII, empiezan a surgir 
sutiles modificaciones que tendrán lugar a lo largo de varios siglos y que dará, poco a 
poco, un sentido dramático y personal a la familiaridad tradicional del hombre con la 
muerte. Para entender estos fenómenos, es importante tener presente la idea de que 
dicha familiaridad implicaba una concepción colectiva del destino. El hombre sucumbía 
a la muerte como si se tratara de una “ley de la especie” como lo denomina Ariés.26 
Consistía en la simple aceptación con la justa solemnidad para marcar la importancia de 
las etapas de la vida. Ariés determina cuatro fenómenos que, según él, introducen, en 
esa concepción tradicional de destino colectivo de la especie, una inquietud paulatina 
del individuo ante su propia muerte.27  
 
En primer lugar destaca que, a partir del siglo XIII, la inspiración apocalíptica 
que ahora había primado, se fue desdibujando poco a poco para dar lugar a la idea de 
juicio y justicia tras la muerte. Este cambio se puede ver en las representaciones sobre 
este tema: Cristo entronizado aparece juzgando, rodeado de su corte celestial. Está 
contemplando dos acciones: el peso de las almas y la intercesión de la Virgen y San 
Juan. A partir de este momento se juzga a cada hombre haciendo un balance de las 
buenas y malas acciones a lo largo de su vida terrenal. En segundo lugar, otro fenómeno 
propuesto consiste en suprimir el tiempo escatológico entre la muerte y el final de los 
tiempos y en situar el Primer Juicio en el cuarto del difunto, alrededor del lecho 
mortuorio. Se puede ya encontrar esta iconografía en los grabados sobre madera 
difundidos por la imprenta, en los libros que son tratados sobre la manera del bien 
morir: las Ars Morendi de los siglos XV y XVI.  
 
El tercer fenómeno surge a la vez que las Ars Morendi; se trata de la aparición 
del cadáver, el transi, la carroña en el arte; es decir los temas macabros y el interés por 
las imágenes de la descomposición física. Del siglo XIV al XVI, la representación de la 
                                                                                                                                               
de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 134; VOVELLE, M.: VOVELLE, M.: La mort et l´occident. 
De 1300 à nos tours. Ed. Gallimard. París, 1983. Pp. 142-146. 
26 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en American and the daguerreotype. John Wood 
(ed.). Ed. University of Iowa Press. Iowa City, 1991. P. 79. 
27 ARIÉS, P.: “La mort de soi”. En Essais sur l´histoire de la mort en Occident du Moyen Age à nos 
jours. Editions du Seuil. París, 1975. Pp. 37-38. Sobre la domesticación de la muerte referente a 
Galicia, referirse a ANDRADE CERNADAS, J. M.: Lo imaginario de la muerte en Galicia en los 
siglos IX al XI. Ed. Edición Do Castro. Sada, A Coruña, 1992. Pp. 71-76. 
 17
muerte con los rasgos de un cadáver medio descompuesto, es menos habitual y 
expandido de lo que uno se imagina. Este tipo de representación se encuentra sobre todo 
en la ilustración de los oficios de los muertos de los manuscritos del siglo XV y en la 
decoración de las iglesias y cementerios (la Danza de los muertos). El cambio del 
yacente sobre la tumba por un transi está limitado a algunas zonas como es el caso del 
este de Francia y Alemania occidental; y resulta excepcional en Italia o España. Habrá 
que esperar al siglo XVII, cuando el esqueleto y los huesos, la morte secca, y no ya el 
cadáver en proceso de descomposición, se expande para verse representado en todas las 
tumbas, penetrando incluso en el interior de las casas como decoración para chimeneas. 
Todavía en los testamentos del siglo XV se hace uso de la palabra carroña para 
designar al difunto: 
 
“El cadáver (cadere, caer), lo que irremediablemente ha caído, 
cloaca y muerte, transforma aún más violentamente la identidad de 
aquel que se enfrenta a ella como un azar frágil y falaz. […] Estos 
deshechos caen para que pueda vivir, hasta que, de pérdida en 
pérdida, ya no me quede nada, y que mi cuerpo caiga entero más allá 
del límite, cadere, cadáver. Si la basura significa el otro lado del 
límite, donde aún no estoy y que me permite ser, el cadáver, el más 
repugnante de los deshechos, es un límite que todo lo invade. Ya no 
soy yo quien expulsa, “yo” es expulsado. El límite se ha convertido 
en objeto. ¿Cómo puedo estar sin límite? […] No es, por lo tanto, la 
ausencia de limpieza o de sanidad lo que vuelve abyecto, sino 
aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden. Lo que no 
respecta los límites, los lugares, las reglas. El hueco, lo ambiguo, lo 
mixto.”28 
 
                                                 
28 KRISTEVA, J.: “Approche de l´abjection”, en Pouvoirs de l´horreur. Essai sur l´abjection. Ed. 
Éditions du Seuil. Lonrai, 1983. Pp. 11-12. [Traducción propia: Le cadavre (cadere, tomber), ce qui a 
irrémédiablement chuté, cloaque et mort, bouleverse plus violemment encore l´identité de celui qui 
s´y confronte comme un hasard fragile et fallacieux. […] Ces déchets chutent pour que je vive, 
jusqu´á ce que, de perte en perte, il ne m´en reste rien, et que mon corps tombe tout entier au-delà de 
la limite, cadere, cadavre. Si l´ordure signifie l´autre coté de la limite, où je ne suis pas et qui me 
permet d´être, le cadavre, le plus écoeurant des déchets, est une limite qui a tout envahi. Ce n´est plus 
moi qui expulse, « je » est expulsé. La limite est devenue un objet. Comment puis-je être sans 
limite ? […] Ce n´est donc pas l´absence de porpreté ou de santé qui rend abject, mais ce qui perturbe 
une identité, un système, un ordre. Ce que ne respecte pas les limites, les places, les règles. L´entre-
deux, l´ambigu, le mixte]. 
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No obstante, a partir del siglo XVI, se vuelve a esa concepción apacible de la 
muerte en el lecho que perdurará hasta el siglo XX. El horror de la muerte física, que 
podría significar el propio cadáver, está totalmente ausente, permitiendo suponer que 
también permanecía imperceptible en las mentalidades del momento.  Sin embargo, a 
finales de la Edad Media, entre los siglos XII y XIV, se ha establecido un acercamiento 
entre tres categorías de representaciones mentales, las de la propia muerte, las del 
conocimiento de cada uno de su propia biografía, y las ataduras apasionadas hacia las 
cosas y los seres poseídos en vida. El hombre empieza a tomar conciencia de sí mismo, 
nos dice Ariés.29  
 
Por último, el cuarto fenómeno resaltado por Ariés es el de las tumbas y, en 
especial, el de la individualización de las sepulturas. En la Roma antigua, cada uno tenía 
un lugar de sepultura denominado loculus. Este sitio solía estar marcado por una 
inscripción que significaba el deseo de conservar la identidad de la tumba y la memoria 
del fallecido. Durante los primeros siglos de la era cristiana, se hacían retratos que 
pretendían perpetuar la memoria del difunto. Sobre la estela vertical, muy numerosas en 
Italia y en la Galia, el difunto estaba representado en el momento de realizar sus tareas 
cotidianas y laborales o en familia, con su mujer, renovando el gesto ritual del 
matrimonio, el dextrarium junctio.30 En numerosas ocasiones, los sarcófagos de piedra 
no sólo mostraban el nombre del fallecido sino que también se representaba su retrato. 
Sin embargo, entre los siglos V y XI, las sepulturas se vuelven completamente 
anónimas y sólo a partir del siglo XII emergen de nuevo las inscripciones y, con ellas, 
las efigies (aunque aún no se pueda hablar de un verdadero retrato), evocando la idea de 
beatificación o la del elegido descansando a la espera de alcanzar el Paraíso. Ya en la 
época de San Luís en Francia, se intentarán reproducir los rasgos faciales haciéndolas 
cada vez más realistas, llegando incluso en el siglo XIV a reproducir la ya citada 
máscara moldeada a partir del rostro del difunto. Cada vez más el arte funerario va a 
conocer una evolución que lo lleva hacia una mayor personificación que conocerá su 
apogeo en el siglo XVII con las tumbas dobles, donde el fallecido es representado por 
                                                 
29 ARIÉS, P.: “La mort de soi”, en Opus cit., p. 46.  
30 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 37. 
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duplicado: una rezando y otra yaciendo. Al fin el hombre consigue reconocer “la mort 
de soi”.31 
 
En ese descubrimiento de “la mort de soi”, la máscara mortuoria se convierte en 
una manifestación evidente de la obsesión macabra que hechizaba a los hombres de 
finales de la Edad Media. Considerada como simulacro del cadáver, modelo o reliquia, 
la máscara constituía un medio eficaz a la hora de exaltar el recuerdo del difunto. Esta 
técnica, que aseguraba al difunto una suerte de supervivencia, permitía recalcar la 
afirmación del individuo, y por ello se iniciaron a raíz de los cortejos fúnebres reales.  
 
En el caso francés, se destaca una costumbre típica gala (adoptada más adelante 
por Inglaterra) que aparece en los casos de ceremonia fúnebre de las altas clases 
sociales. La ejecución de vaciados en cera del rostro y manos del soberano fallecido, 
que comenzó a finales de la Edad Media, era el deber del “peintre et valet de chambre 
du Roi”. Estos vaciados eran utilizados en la preparación de una improvisada estatua, o 
mejor dicho, de una imagen pareciéndose a las figuras de cera. Éstas mostraban los ojos 
abiertos, además del color añadido, y producían una sensación vital: eran llamadas 
efigies, effigies. Se presentaba la figura con los brazos cruzados sobre “le lit d´honneur” 
y se exhibía al público a través de una pompa triste, imitando la “chambre mortuaire”, 
antes de que el cuerpo fuera dispuesto en un ataúd.32 Este importante requisito de la 
ceremonia de enterramiento se mantuvo hasta el siglo XVII, y parece que su última 
aparición fue en el funeral de Luis XIII en 1643. Esta extraña costumbre que produjo 
una serie de representaciones artísticas híbridas no se limitó al mundo de la monarquía, 
sino que se extendió a los funerales de la nobleza. 
 
De esta forma, existe una doble tradición occidental: los retratos públicos de 
grandes personajes (realeza) a través de dichas efigies tridimensionales; y otra privada y 
burguesa, la del retrato de un difunto encargada, por lo general, a un pintor de Flandes o 
de los Países Bajos ya a partir de finales del siglo XVI.33 A pesar de que en Francia 
parecía haber menos cantidad de retratos de este tipo, hay que destacar una 
                                                 
31 Todos estos fenómenos están descritos por Philippe Ariés en.: “La mort de soi”. En Opus cit., pp. 37-
50; también en KASTEMBAUM, R. y AISENBERG, R.: The psychology of death. Ed. Gerald 
Duckworth & Co. Londres, 1974. Pp. 8-9; STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en 
Opus cit., p. 76.  
32 PIGLER, A.: Opus cit., p. 27. 
33 HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., p. 25. 
 20 
característica propia del país: si bien la mayoría de los retratos germanos eran de 
princesas o miembros de la nobleza, las representaciones francesas de este tipo se 
realizaban a la muerte de miembros del clero, obispos, simples religiosas. En las 
órdenes religiosas femeninas era habitual pintar a los sujetos más eminentes en su lecho 
de muerte. 
 
Por otro lado, en el género del retrato pictórico, los dibujos son utilizados como 
modelos no sólo para la escultura, sino también para la pintura. Estos retratos pictóricos 
devuelven a la muerte al rango de lo vivo.34 Algunos de los retratos mortuorios italianos 
provienen principalmente de las escuelas del norte del país que, a su vez, mantenían 
lazos de unión con Francia y Alemania, donde este tipo de representación estaba de 
moda. Entre los trabajos de Bernardino Campi, activo durante la segunda mitad del 
siglo XVI, hay que destacar una obra, hoy desaparecida, cuyo título era Ritratto d´un 
Giovine morto.35 También resulta ser un rasgo característico, en muchos casos, que se 
represente a las figuras no a través de un perfecto perfil, sino de frente al espectador o 
de tres cuartos. Esto se debe al deseo de perpetuar el rostro de la persona fallecida a 
través de un ángulo mucho más familiar para sus amigos y allegados para poder 
visualizar lo mejor posible el mayor número de detalles faciales.36   
 
En esta misma línea, la magnificencia del dibujo a la tiza de Mathis Gothardt-
Neithart, conocido como Grünewald, en su retrato de Margarete Prellwitz, madre del 
famoso Hans von Schönitz, donde muestra a una mujer anciana de clase media-baja en 
posición sedente, contrasta con la del Emperador Maximiliano I, fallecido en Wels 
(Austria), el 12 de enero de 1519, que se incluiría dentro del grupo pictórico que 
representa a personajes de alto estatus social, repitiendo de nuevo la misma 
composición. En el primer ejemplo se puede observar cómo la anciana muestra un 
rostro de gran simplicidad, que traduce una vida de trabajo acompañada de una 
profunda devoción religiosa. Sus rasgos, algo toscos, revelan una boca entreabierta que 
podría indicar la huella de un halo de sufrimiento en el momento de la muerte. Pigler 
                                                 
34 Sobre el retrato pictórico consultar: PIGLER, A.: “Portraying the dead.”, en Opus cit., pp. 1-75; RUBY, 
J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. Pp. 27-47; STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en 
Opus cit., p. 80.  
35 Se sabe la existencia de esta obra gracias a los escritos de A. Lamo entorno a la escultura de Campi. 
Estos escritos fechan de 1584, aunque no fueron publicados, según Pigler, hasta 1774. Pigler, A.: 
Opus cit., p. 70.  
36 PIGLER, A.: Opus cit., p. 9 
 21
apunta que existía la creencia en Europa de que los ojos y la boca abierta eran una 
indicación de que el fallecido estaba esperando a alguien. Por lo tanto se trataba de una 
muerte prematura para los allegados.37 
 
Parece evidente, como bien explica Pigler, que los retratos fúnebres de 
dignatarios germanos de la iglesia católica fueron realizados de la misma manera que 
los de los teólogos luteranos. En Aachen, en el hospital de las hermanas de la orden de 
Santa Elizabeth, hay un retrato de cuerpo entero de la hermana Apollonia Radermacher 
que murió en 1626. Se muestra a la religiosa en un ataúd abierto, con un crucifijo y unas 
velas encendidas sobre una mesa, situada ésta justo detrás de la mujer; tipología 
bastante habitual a finales del siglo XIX y a principios del siglo XX.38  
 
Por lo general, los retratos fúnebres de teólogos y sacerdotes luteranos están 
caracterizados por algunos motivos alegóricos, una pequeña cantidad de ornamentos 
heráldicos, e inscripciones. Este es el caso del retrato de Johann Henrich Blendinger, 
fallecido en 1649, grabado realizado cuya imagen resulta interesante por su escenografía 
En primer lugar, el fondo neutro, gracias a un cortinón de tono oscuro, evita la 
distracción del espectador. Colgado a la pared, aparece un cuadro de tema religioso con 
una cartela a la manera de mensaje que decía: “Christus ist man Leben” (Christo es una 
vida). El difunto se representa sobre el lecho de muerte con las manos sobre el pecho. A 
su lado, a la altura del rostro, y en primer plano, se ha dispuesto una mesita baja sobre la 
que hay una vela, un crucifijo y una calavera con una corona. El crucifijo está 
enfrentado al rostro del difunto, al que se le puede ver tres cuartos de su rostro ya que su 
cabeza ha sido ligeramente girada hacia el espectador.  
 
Otra variante es la que ejemplifica el retrato de Maria Sophia Tettenbacher, 
realizado por un pintor anónimo que murió en Laufen en 1682. Resulta muy interesante, 
ya que aparece representada con una gran profusión de flores, de colores muy vivos, 
esparcidas por su falda y por el féretro gris verdoso. Este retrato llama la atención 
porque recuerda, en cierto modo, la Ofelia pintada por Millais en el siglo XIX, y a los 
retratos fotográficos de algunas mujeres y niños rodeados de pétalos y flores. Sin 
embargo, en ciertas ocasiones, se representaba a estos modelos como si estuvieran vivos 
                                                 
37 Íbidem, p. 12.  
38 Íbidem, p. 17.  
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(postura sedente o leyendo un libro). Esto resulta interesante ya que en daguerrotipos y 
fotografías del siglo XIX se vuelve a recuperar esta idea, como se verá más adelante. No 
obstante, el hecho de representar a los difuntos en el féretro se deriva, lo más probable, 
de las representaciones escultóricas de figuras reclinadas o yacentes.39 Cierto es que, en 
muchos casos, los retratos fúnebres pintados o dibujados tenían como único fin el de 
servir de modelo para la realización de monumentos escultóricos que eran ejecutados de 
inmediato tras la muerte del modelo y que, además, necesitaban y requerían un período 
de tiempo de elaboración más o menos largo. 
 
Hasta 1580, aproximadamente, los retratos de difuntos en su lecho de muerte no 
eran muy abundantes. Sin embargo, desde las últimas décadas del siglo XVI, estas 
representaciones se volvieron cada vez más frecuentes. Allí se mostraba al difunto no 
sólo en su lecho, sino también en el féretro, o incluso en el ataúd.40 En lugar del sudario 
que igualaba todas las diferencias sociales con su simplicidad y expresaba, al mismo 
tiempo el descanso y la tranquilidad absoluta, aparece el vestido de gala, que indica la 
profesión y el nivel social del difunto. Hasta entonces no existía distinción social en el 
momento de la muerte: es ahora cuando surge este cambio. Poco a poco, y 
especialmente en el siglo XVIII, se irán configurando una serie de normas 
convencionales para este tipo de representación. 
 
En esta misma línea estaría el trabajo de los artistas holandeses que siempre, 
buscando la realidad, se anticiparon a los ejemplos alemanes ya a principios del siglo 
XV. Parece ser que la costumbre de realizar estas pinturas se extendió, en particular, del 
clero católico y artistas a las demás clases sociales.41 Uno de los trabajos más 
expresivos en el ámbito burgués es el realizado por Pieter Cornelisz. Se trata del retrato 
de Johanna van Beresteyn; de medio cuerpo, pintado en 1649, en Haarlem. La 
muchacha fallecida se presenta con una luz apagada y mostrando una asombrosa 
franqueza en su rostro. En sus facciones se puede adivinar la huella de una enfermedad 
dolorosa. Parece como si se hubiera retratado el momento congelado del sufrimiento. La 
                                                 
39 Íbidem, p. 19. 
40 Se entiende por féretro aquella caja o andas en que se llevan a enterrar a los difuntos, y por ataúd 
aquella caja, ordinariamente de madera, donde se pone un cadáver para llevarlo. Se opina que ambos 
sirven para un mismo fin, aunque entiendo que el féretro es una caja algo más decorativa; mientras 
que el ataúd es una caja sencilla y de lo más humilde. Estas definiciones han sido sacadas del 
Diccionario de la Real Academia de la Lengua. 
41 PIGLER, A.: Opus cit., p. 34.  
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difunta aparece representada en su lecho; una cama muy estrecha que casi se podría 
asemejar a un ataúd ya que las molduras de la cabecera enmarcan y abrazan el cuerpo 
sin vida de Johanna. Este tipo de formas curvilíneas, al igual que el pesado cortinón 
negro, eran habituales en los ámbitos rurales. Además, la mujer aparece ataviada de una 
forma muy humilde, con sus cabellos destrenzados y liberados convirtiéndose en un 
motivo muy expresivo de la propia representación. El hecho de que la cortina tape casi 
la mitad del primer plano hace que la mirada del espectador se centre en ella y en su 
rostro que, frente al resto de objetos presentes en la escena, reboza de claridad. Toda la 
representación resulta de una intimidad espeluznante, y muestra una gran familiaridad, 
recordando aquellas pinturas alemanas del siglo XVI que mostraban al difunto envuelto 
en el sudario. En el siglo XVII, en la Europa protestante del norte, los retratos 
mortuorios de carácter privado podían proporcionar un último registro de las personas 
en su condición más humilde, como hizo Pieter Pieters en su retrato de una mujer 
anónima fallecida que es representada en su cama y cuyo encuadre resulta tan cercano 
que el espectador sólo puede contemplar el rostro de la mujer con los ojos cerrados.42  
 
En cuanto a los países del Este, y, en particular Hungría, destacar una obra 
realizada por un artista desconocido: el retrato de Lord Teniente de Trencsén y Liptó de 
tamaño natural. El diseño geométrico de la alfombra roja es un excelente soporte para la 
figura, mientras la suave barba, el forro de piel, y el pañuelo para la cabeza de seda 
bordada que sostiene entre sus manos está representado de forma muy convincente. El 
período de mediados y segunda mitad del siglo XVII ha dejado un mayor número de 
obras de retratos fúnebres húngaros para la posteridad, como bien declara Pigler. 43 Otro 
ejemplo a destacar sería el realizado por un artista anónimo de un niño envuelto en 
mantillas. El expresivo modelado de su cabeza y la pesada pompa de la almohada, 
además de sus ropas, recuerdan las representaciones de bebés italianas a inicios del 
Seicento. En conexión con estos retratos infantiles es interesante mencionar el deseo de 
la viuda de Fernece Batthyny, Éva Popel-Lobkowitz, de poseer un retrato de su 
pequeño, siguiendo la moda del momento. El 26 de abril de 1640, recibió una carta de 
Szentgotthárd diciendo:  
 
                                                 
42 LLOYD, P.: “A death in the family”. En Bulletin, Phiadelphial Museum of Art, Vol. 78, number 335, 
Spring 1982. Ed. The Philadelphia Museum of Art. Philadelphia. Pp. 3-13. 
43 PIGLER, A.: Opus cit., p. 62. 
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“El pintor no ha llegado aún. Espero que venga pronto, porque el 
rostro del pobre señorito está cambiando poderosamente”.44 
 
En el retrato de la condesa László Rákóczi se muestra un gran número de 
ángeles rodeando a la difunta, uno de ellos volando junto a una figurita que representa el 
alma de la condesa y que se dirige hacia la Virgen y su Hijo que la esperan entre las 
nubes. Los ángeles se muestran como testigos y representantes de una muerte feliz. 
Resulta interesante destacar, como apuntas Pigler, que este tipo de retrato tiene como 
precedente ejemplos protestantes provenientes de Sajonia y Suecia. Por lo tanto, deduce 
que el de la condesa húngara (y católica) responde y es la prueba de la existencia de este 
género iconográfico en Europa de forma independiente a las creencias religiosas. Cierto 
es que esta afirmación parece lógica dadas las influencias entre los países, sin embargo, 
hay que destacar que a pesar de que el norte de Europa fuera en su mayoría protestante 
y el sur católico, ambos tienen raíces cristianas y, por lo tanto, las mismas creencias (al 
menos en sus fuentes). Las diferencias que puedan existir responderán ya a unas 
representaciones más o menos austeras y a algunos cambios puntuales, manteniéndose 
en principio los rasgos más destacados: los ejemplos alemanes, holandeses e ingleses 
muestran frecuentemente a los modelos en sus sudarios, incluso en batín o con el gorro 
de noche; mientras que las representaciones húngaras no (en este caso concreto).  
 
Una visión de conjunto sobre el arte europeo demuestra que, de todas las 
expresiones pictóricas relacionadas con la muerte, los retratos fúnebres son capaces de 
resistir durante mucho tiempo el ascenso de las oleadas de la Ilustración y el 
Clasicismo. Existen dos tipos más de representación que tendrán lugar con numerosas 
variantes durante el siglo XVII: la primera sería aquella en la que aparecen los modelos 
como si estuvieran vivos pero rodeados de emblemas de la muerte (calaveras); mientras 
que la otra expresaría la idea de vanitas a través de la imagen de la naturaleza muerta; 
ambas pasarán rápidamente de moda a lo largo del siglo XVIII. Sin embargo, la 
tradición del retrato fúnebre persiste hasta el siglo XIX, aunque sin alcanzar la categoría 
de los grandes géneros pictóricos. Pero, a pesar de todo, continuaron siendo testimonio 
de una tendencia generalizada de la cultura europea: el deseo de retener la muerte, no 
sólo de forma abstracta y espiritual, sino de una manera totalmente corporal, matérica. 
                                                 
44 Íbidem, p. 64.  
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Los retratos en el lecho mortuorio que se realizaban en Europa fueron el antecedente de 
lo que se denominará “el retrato póstumo de luto”.45 Philippe Ariés destaca un cambio 
importante en las actitudes occidentales hacia la muerte que tuvo lugar en el siglo XVIII 
cuando se pasa de la conciencia de la propia muerte (la mort de soi) a la del otro (la 
mort de toi), provocando la misma fascinación y favoreciendo el uso de la fantasía.46  
 
En el siglo XVIII, la tradición del retrato mortuorio fue trasladada a América. El 
ejemplo conocido más temprano fecha de 1747. Se trata del retrato de Elizabeth Royall 
realizado por Joseph Badger y pintado para la familia de Isaac Royall de Medford, 
Massachussets. En este retrato, aparece la difunta Elizabeth descansando en su lecho de 
muerte. Su cabeza, apoyada sobre una almohada, está algo girada hacia el espectador y 
sus rasgos faciales transmiten paz y serenidad. Sin embargo, aquí, no se ve el cuerpo 
entero ya que unos grandes cortinones que caen desde arriba (pertenecientes a la cama) 
tapan parte de su cuerpo (a partir de la cintura), recordando por ejemplo el retrato de 
Johanna van Beresteyn. Por esta razón, es probable que el pintor haya decidido 
centrarse en el torso de la mujer, descartando el resto y dando un enfoque más cercano a 
la escena.  Los retratos mortuorios europeos son, evidentemente, el punto de partida de 
los retratos póstumos americanos. En ambos casos, el artista comenzaba con un estudio 
cuidadoso del cuerpo. Sin embargo, y desde luego en la década de 1830, los familiares 
afligidos en América ya no estaban satisfechos con la forma tradicional de 
representación, rechazando el simbolismo mortuorio oculto a favor de que lo vivo fuera 
intercambiable con lo muerto. 
 
Existían dos posibles interpretaciones, como bien explica Lloyd: una favorecía 
los retratos mortuorios naturales; la otra respondía al deseo de la familia de recordar a la 
persona como era antes de su muerte o imaginarla de vuelta del mundo de los muertos 
para comulgar con ellos. Estas dos alternativas se dieron de forma simultánea; aunque, 
en cada caso, el estado físico intermedio del ser muerto (contrario del ser vivo) no era 
con lo que los familiares querían enfrentarse. Esta negación representa la horrible idea 
de la concepción cristiana tradicional de que el cuerpo pasa a convertirse en ceniza y 
polvo, mientras que el alma alcanza la salvación. Claramente, los artistas americanos 
                                                 
45 LLOYD, P.: “A young boy in his first and last suit”. En The Minneapolis Institute of Arts Bulletin, vol. 
LXIV, 1978-1980. Ed. The Minneapolis Institute of Arts. Minneapolis, Minnesota. 1981. P. 109. 
46 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 2. 
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subrayaron la preservación y la continuidad de la vida como si estuviera vivo sobre la 
tierra en un reino secular.47 
 
Uno de los retratos pictóricos más atractivos durante el siglo XIX en Estados 
Unidos, resultaba ser el de niños. Lo sorprendente es que muchos de ellos fueron 
realizados a partir del cuerpo sin vida. La pérdida de un ser querido producía un vacío y 
el arte era visto como un puente que unía un lado y otro de ese precipicio. A partir del 
momento en el que los familiares afligidos por una muerte desearon que ésta les fuera 
restaurada a la manera de presencias vivas, fue necesario definir estos retratos “vivos” 
como póstumos. Realizarlos a partir de un cadáver era una práctica fundamental para el 
artista que necesitaba ganarse la vida tal y como sucede con Raphaelle Peale. William 
Soodley Gookin declaraba sobre él en un anuncio de un periódico de Connecticut en 
1847:  
 
“Su método cuando ha de realizar retratos de personas difuntas, y su 
éxito a la hora de lograr buenos parecidos, es bien conocido por el 
público”.48 
 
 Una obra de Charles Wilson Peale, titulada Rachel Weeping, fue realizada en 
dos tiempos, mostrando las dificultades de los artistas. [Il. 3] En 1772, pintó a su hija 
Margaret; pero en 1776 añadió a su esposa Rachel y 
amplió el tamaño del cuadro original con la idea de 
exhibirlo. Tanto Rachel como Margaret contrajeron la 
viruela, pero sólo Rachel consiguió sobrevivir. Ésta 
suplicó a su marido que retratara a su hija como 
recuerdo. En su diario, con fecha del 18 de agosto de 
1776, Charles Wilson Peale indica que durante ese 
mismo año añadió, en la parte superior del lienzo, la 
imagen de su mujer enlutada y la de una mesa con 
botecitos medicinales que representaban la lucha por 
                                                 
47 LLOYD, P.: “A young boy in his first and last suit”, en Opus cit.,  p. 109.  
48 LLOYD, P.: “Posthumous mourning portraiture”. En A time to mourn. Expressions of grief in 
nineteenth century America. M. Pike and J.G. Armstrong (ed.). Ed. The Museums at Stony Brook. 
New York, 1980. P. 71. [His method of taking portraits of Deceased persons, and his success in 
getting good likenesses, is well known to the public].  
[Il. 3]. 
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salvar la vida de la niña. Ésta aparece en una cama con un pijama como si estuviera 
dormida. Estilísticamente, Peale emplea las convenciones derivadas de las pinturas de 
niños difuntos típicas de la Europa desde el siglo XVII en adelante. Es la expresión de 
la madre la que indica con toda claridad que se trata de un retrato póstumo. La forma de 
representar a la niña fallecida y a la madre afligida también evidencia el conocimiento, 
por parte del pintor, de las normas de la pintura narrativa mortuoria, en la cual un 
familiar está presente y prefigura la manera por la cual los fotógrafos, cincuenta años 
más tarde, van a retratar a los niños difuntos junto con sus padres.49 
 
 Peale también se interesó por el trabajo de Charles Le Brun´s en torno a la 
sistematización de las expresiones faciales, el Traité des Passions de 1649. Lo sacó de 
una versión inglesa titulada The Conference on the Expresión of the Passions, de 1701, 
por el cual Charles Wilson dio instrucciones a su hermano George para realizar retratos 
a lápiz de la familia Peale. Consultó el libro para tratar de encontrar una expresión 
adecuada para el rostro de Rachel. Resulta obvio que superpuso en el rostro de su 
esposa la imagen estandarizada de la “tristeza” según Le Brun. Pero ¿por qué Peale 
decidió agrandar el cuadro y convertirlo en una escena de lamentación? Cuando 
finalizó el retrato, Peale consideró la posibilidad de exhibirlo de forma pública.  
 
La síntesis que Peale realiza gracias a la adopción de la iconografía cristiana y a 
las expresiones de Le Brun difícilmente concede una representación sincera de lo que, 
de forma ostensible, presenció cuando Margaret murió. A pesar de todo, en una edad en 
la que los pequeños no se les concedía el pleno estatus de humanos (hasta que 
sobrevivían a la infancia), el retrato de su hija muerta abordó, también, un propósito 
ético mayor. Declaró que incluso un niño de corta edad es querido, digno de ser 
recordado, y merecedor de luto. Más allá de la complejidad de sus emociones, el pintor 
/ padre, mientras iba adaptando lo que representaba un retrato privado para convertirse 
en exposición pública, hizo trascendente la muerte de un hijo.50 Al final de su vida, con 
setenta y siete años, decidió retirar la pintura del circuito público y colgarla tras una 
cortina de su estudio al cual adjuntó una nota que decía:  
 
                                                 
49 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 353; RUBY, J.: Secure the shadow. Opus 
cit., pp. 32-33. 
50 LLOYD, P.: “A death in the family”. En Opus cit., pp. 8-11. 
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“Antes de abrir las cortinas ten en consideración si afligirás a una 
Madre o a un Padre que ha perdido un hijo”.51 
 
 Sin embargo, éste no fue el primer retrato post-mortem que le encargaron a 
Peale. Cuando era joven y empezaba a demostrar su talento artístico, su abuela le pidió 
que realizara un esbozo de su hijo [su tío]. Asustado por los ojos del difunto, lo 
rechazó. Pero aunque a Peale le resultara un encargo tan difícil, esta era una práctica 
habitual del momento, y nada extraordinaria. Ejemplo de ello es el caso decimonónico 
del clérigo Lyman Beecher cuyo hijo murió, y del que su esposa ejecutó, a modo de 
recuerdo, un dibujo: 
 
“Cuando entendí que no podríamos hacer nada, que el niño debía 
morir, le dije a Roxana que se acostara e intentar dormir. Obedeció, y 
mientras dormía, el niño murió, pero no pensé en despertarla. Al 
despertar, la agitación no existía. Ella estaba tan resignada que parecía 
casi feliz.  Nunca vi tal resignación hacia Dios; era un habitual y único 
escudo para su mente; y aún cuando sufrió lo más profundamente 
posible, mostró una completa ausencia de siniestros motivos, y un 
completo consentimiento a la voluntad Divina. Después de que la niña 
fuera expuesta, parecía tan hermosa que su madre tomó su lápiz y 
bosquejó su imagen tal y como estaba colocada. Ya que ésta, una frágil 
y desvanecida cosita, dibujada sobre marfil, está todavía preservada 
como una preciosa reliquia”.52 
 
Además de las pinturas mortuorias donde el difunto es retratado en su lecho 
mortuorio, la costumbre de representarlo como si estuviera vivo era muy popular en el 
                                                 
51 LLOYD, P.: “Posthumous mourning portraiture”. En A time to mourn.. Opus cit.,  p. 128. [Before you 
draw this curtain consider whether you will afflict a Mother or Father that has lost a Child] 
52 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 34. [Traducción 
propia: When I perceived that we could do nothing, that the child must die, I told Roxana to lie down 
and try to sleep. She obeyed, and while she slept the child died, but I did not think it best to wake her. 
On waking, there was no such thing as agitation. She was so resigned that she seemed almost happy. 
I never saw such resignation to God; it was her habitual and only frame of mind; and even when she 
suffered most deeply, she showed an entire absence of sinister motives and an entire acquiescence in 
the Divine will. After the child was laid out, she looked so very beautiful that your mother took her 
pencil and sketched her likeness as she lay. That likeness, a faint and faded little thing, drawn on 
ivory, is still preserved as a precious relic].  
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siglo XIX, en Estados Unidos en particular. Estas imágenes funcionaban como iconos. 
La contemplación formaba parte del ritual de luto, como bien afirma Lloyd: 
 
“Porque el artista representó a los difuntos como vivos, un delicado 
equilibrio pictórico tiene que ser mantenido entre la vida y la muerte. 
Ha sido logrado de dos maneras. Por un lado, la figura del difunto, 
generalmente de tamaño natural,  era colocada en su ambiente 
cotidiano. Por otra parte, un símbolo de la muerte – algunas veces 
oculto, y otras, fácilmente identificable – era normalmente 
incluido”.53 
 
Además, estas pinturas se basaban a veces en daguerrotipos post-mortem 
(aunque de este uso se hablará más adelante). Otro de los retratistas destacados en el 
panorama americano del siglo XIX es William Sidney Mount, conocido como el artista 
que realizaba “retratos póstumos de luto”. Aunque esta labor no era de su gusto, como 
él mismo declaraba: 
 
“El retrato para el Reverendo Charles Seabury, pintado tras la muerte 
como recuerdo para su hijo Reverendo Samuel Seabury D. D. I con 
el único coste para él de veinte dólares. Y espero que éste sea el 
último que pinte. La muerte es un cliente para muchos pintores, yo 
prefiero pintar a los vivos. […] El retrato de Frances Amerlia 
Moubray, 50.00 dólares – post-mortem – La muerte estimula las 
Bellas Artes. […] Para los retratos post-mortem, debo cobrar doble 
precio ya que he tener cuidado de cómo tenso mis ojos pintando a 
                                                 
53 Texto extraído de: LLOYD, P.: “Posthumous mourning portraiture”. En Opus cit., p. 73. [Traducción 
propia: Because the artist represented the deceased as alive, a delicate pictorial balance has to be 
maintained between life and death. It was achieved in two ways. On the one hand, the figure of the 
deceased, generally life-sized, was placed in his former habitual environment. On the other hand, a 
death symbol – sometimes disguised, sometimes easily identifiable – was normally included] 
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partir de daguerrotipos.54 Espero no pintar más retratos post-mortem, 
o a partir de daguerrotipos. No creo en las tumbas”.55  
 
En este párrafo, en el que Mount parece sincerarse, podemos sacar varias 
conclusiones: la primera es que no resultaba grato realizar este tipo de retratos 
pictóricos, concluyendo pues que se trataba de encargos por parte de la familia; 
segundo, los pintores se servían de daguerrotipos post-mortem para ejecutar sus 
pinturas y, por lo tanto, se deduce el uso de la fotografía por parte de los pintores a 
mediados del siglo XIX como mero utensilio que permitía congelar una realidad que se 
escapa con el tiempo; y por último, su clara postura hacia determinadas prácticas muy 
arraigadas en el siglo XIX respecto a la sepultura. [Il. 4, 5, 6, y 7] 
 










Sin embargo, un año antes escribía a un amigo:  
 
                                                 
54 Citado por RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p.  36. 
[Traducción propia: Portrait for Rev. Charles Seabury, painted after death from memory for his son 
Rev. Samuel Seabury D.D.I only charged him twenty dollars. And the last I hope I shall paint after 
death. Death is a patron to some painters, I had rather paint the living. […] A portrait of Frances 
Amelia Moubray, $50.00- after death- Death encourages the fine arts. […] For portraits after death I 
must charge double price be careful how I strain my eyes by painting after Daguerreotypes].  
55 Extracto del diario de William Sydney Mount con fecha de agosto de 1852 y citado por RUBY, J.: 
Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 43 [Traducción propia: I hope 
to paint no more portraits after death, or from Daguerrreotypes. I don’t believe in Vaults]. 
[Il. 6 y 7]. 
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“A veces, parece como si mi único mecenas fuera la muerte. Por lo 
tanto, la considero no como un enemigo sino como un amigo”.56 
 
 No obstante, es evidente que nadie consideraba este tipo de retratos igual que 
los demás. Prueba de ello eran las diferentes tarifas que se exigía por realizarlos. Mount 
explicaba: 
 
“Los retratos tomados después de muerto doblan el precio – incluso 
a este precio, no estoy pagado por la ansiedad mental a la que me 
tengo que someter, para hacer que mis esfuerzos sean satisfactorios a 
los amigos y familiares afligidos”. 57 
 
 El retrato póstumo de luto funciona como un icono para el familiar apenado. El 
hecho de poder contemplarlo forma parte del ritual de luto, siendo habitual que el 
artista representara al difunto como si estuviera vivo. 
 
 Un ejemplo temprano de retrato póstumo es el que pintó Ralph E. W. Earle de 
Sarah Louisa Spence, perteneciente a una familia importante de Nashville, que 
sucumbió de la noche a la mañana por la cólera. Sus desconsolados padres ordenaron 
de inmediato su retrato. El artista hizo todo lo que pudo para conseguir un parecido lo 
más exacto posible. Tomó las medidas directamente del cuerpo de la niña y trabajó con 
un mechón de pelo cortado del cadáver para obtener el color exacto de su cabellera. Los 
padres de Sarah también le suplicaron que hiciera un doble retrato de ella y de su 
madre, pintado cuando la niña estaba viva. Su hermanastra posó en lugar de ella ya que 
tenía el mismo color de ojos (avellana). Las grandes dimensiones del lienzo, 122 x 167 
cm. aproximadamente, daban la sensación de que el retrato de Sarah parecía a tamaño 
natural. 
                                                 
56 Carta de William Sydney Mount para John M. Falconer con fecha del 13 de diciembre de 1856. New 
York Historical Society. Citado por LLOYD, P.: “Posthumous mourning portraiture”, en Opus cit., p. 
73. [Traducción propia: At times, it did appear as if my only patron was death. Therefore, consider 
death not as an enemy but as a friend]. 
57 Carta de William Sydney Mount para Nathaniel Smith, 26 de enero de 1857. The Museum of Stony 
Brook. New York. Citado por LLOYD, P.: “Posthumous mourning portraiture”, en Opus cit., p. 73. 
[Traducción propia: Portraits taken after death double price – even at that price, I am not paid for the 
anxiety of mind I have to undergo, to make my efforts satisfactory to the bereaved friends and 
relatives.]. Sobre los precios de este tipo de retrato fotográfico, referirse a: JUILLERAT, V.: Vie et 
mort dans la photographie post-mortem. Mémoire de licence. Section d´Histoire de l´art sous la 
direction du professeur Michel Thévoz. Université de Lausanne. Session de mars 2000.  Pp. 7-8. 
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 William Sydney Mount fue uno de los creadores más ingeniosos de los símbolos 
que representaban la muerte y que aparecían en los retratos póstumos. Para él, las 
plantas y el agua proporcionaban un vocabulario de formas nuevas. El retrato de 
Jedediah Williamson fue un ejemplo llamativo donde el maquillaje era importante y 
requerido por el artista americano. Cuando el joven Jedediah fue atropellado por un 
vagón cargado en 1837, su padre llamó a Mount, un vecino, para que realizara un 
rápido apunte. Pero el dibujo es, en realidad, un estudio de perfil que no registra los 
rasgos de su rostro. Seguramente, el señor Williamson no contaba con la versión final 
pero un convencional retrato póstumo de busto – sin caballo, sin carro, sin mutilación, 
le agradó. Además la familia se alegró bastante con el resultado obtenido y solicitaron 
un duplicado en un daguerrotipo dos años más tarde, cuando el proceso fotográfico era 
ya más accesible. 
 
 Este tipo de retratos pictóricos han sido localizados entre la clase media 
protestante, en un primer momento, en el noreste de Estados Unidos, hacia mediados 
del siglo XIX (1830-1860); aunque se encuentran ejemplos aislados incluso en la 
década de los noventa. De esta manera, en el siglo XIX, pintores itinerantes y de 
pequeñas ciudades florecieron en Estados Unidos. Rara vez tenían una preparación 
académica y, en consecuencia, mezclaban convenciones y estilos con una aparente 
facilidad. Las pinturas de este tipo realizadas por estos pintores son denominadas folk-
art. 
 
 Buen ejemplo de ello y como caso extremo 
del impulso por la preservación y continuidad es el 
retrato realizado por Jarvis Hanks titulado Death 
Scene, titulo añadido a posteriori.58 [Il. 8] Se trata de 
la representación de una muerte colectiva sucedida 
en el seno de la familia de Augustus Israel Stone. 
Esta misteriosa pintura es, en realidad, una variante 
extraña de lo que se denomina el retrato póstumo de 
luto. En ella, aparece la madre, Elizabeth Spencer 
                                                 
58 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., pp. 99-100. 
[Il. 8]
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Stone que murió en 1840; los dos bebés gemelos, Augustus y Elizabeth, fallecidos ese 
mismo año (uno con cinco meses y el otro con seis); y también aparece otro de los hijos 
nacido en 1838; además están representados el marido de Elizabeth Stone y su madre. 
El cuadro debió de realizarse hacia 1841 o 1842. Death Scene no se corresponde con un 
hecho puntual sino que se trata de una reconstrucción debido a las tres muertes que 
hubo en ese mismo año. En el centro aparece la mujer cuya cabeza echada hacia atrás 
sobre una almohada muestra un rostro apacible con unos ojos abiertos y una sonrisa 
esbozada. Sus manos están entrelazadas como si estuviera rezando. Sus piernas 
entreabiertas podrían aludir al parto ya que además sobre ellas aparecen los gemelos, 
cercanos a la matriz. Obviamente, estos tres personajes no murieron en ese momento ni 
en esa postura, se trata de una recreación del sentimiento producido por tres muertes 
muy cercanas las unas de las otras. Este cuadro habla de cómo la fertilidad de la madre 
ha sido cortada demasiado pronto. Alrededor de ellos, otros tres personajes rodean la 
escena principal: el mayor de los hijos, el marido desesperado que se tapa el rostro con 
sus manos, y la madre cuya expresión seria plasma un dolor interiorizado.  
 
El hecho de que se tome casi primeros planos, eliminando los elementos 
colindantes del lugar, produce una intensa concentración por parte del espectador sin 
posibilidad de que disperse su mirada en otros elementos. Ignoramos si el pintor tenía 
conocimiento del precedente iconográfico al que responde, aunque Lloyd afirma que lo 
desconocía. Leo Steinberg identificó por primera vez esta clase de representación como 
“manifest filiation”. Respondía a un tipo de imagen proveniente de la Edad Media: 
Santa Ana, la Virgen y Cristo; o el Padre, el Hijo, en una imagen de la Trinidad. Fue 
muy desarrollado por Michelangelo en sus representaciones de la Virgen con el niño 
donde, según explica Steinberg: 
 
“Los muslos, rodillas y pies de la madre son, o se vuelven, un signo 
externo del útero materno; el lugar del niño con respecto a aquellos 
miembros indican filiación. Si estos sonidos evidentes, no son 
evidentes visualmente, para una imagen visual de un nacimiento o de 
una procesión no atiende ni a la palabra ni a la imagen mental del 
niño”.59 
                                                 
59 STEINBERG, L.: “The metaphors of Love and Birth in Michelangelo´s Pietas”. En Studies in Erotic 
Art. Ed. Theodore Bowie. New York, 1970. Col. Basic Books. P. 260. [Traducción propia: The 
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Este tipo de representación recuerda fuertemente a las Vírgenes de Miguel 
Ángel o Rafael en la que está situada en el centro, sedente, con sus piernas abiertas para 
acoger al niño. Sin embargo, aquí ya se puede hablar de una imagen que en vez de ser 
religiosa, responde a una representación de interior burgués que hay que situar a 
mediados del siglo XIX (que se puede identificar por el tipo de vestimenta). 
 
 La producción de retratos póstumos tuvo su momento más floreciente entre 
1830 y 1860. Fueron denominados por Phoebe Lloyd “posthumous mourning portraits” 
que significaría retratos póstumos de luto, como ya se ha mencionado. [Il. 9] Les dio 
este nombre ya que, como explica, eran encargos de los familiares para ser utilizados 
durante el período del luto en el que eran contemplados y observados anualmente, 
coincidiendo con la fecha de la defunción; ceremonia habitual en el siglo XIX.60 
 
 [Il. 9] 
 
Durante estos años, los periódicos americanos aprobaban el hecho de incluir 
anuncios de artistas que expresaban su buena voluntad a la hora de pintar retratos a 
partir de un cadáver. En un primer momento, los artistas permanecieron en el 
anonimato; pero el trabajo de Shephard Alonzo Mount fue el que rompió con este 
callejón sin salida. Realizó el estudio del cuerpo sin vida de su sobrina Camille que 
                                                                                                                                               
thighs, knees, and feet of the mother are, or become, outward tokens of the maternal womb; the 
child´s place with respect to these members indicates filiation. If this sounds self-evident, it is not 
self-evident visually, for a visual image of birth or of actual procession attends neither the word nor 
the mental picture of “child”.] 
60 LLOYD, P.: “A young boy in his first and last suit”. Opus cit., p. 105; ARIÉS, P.: Images de l´homme 
devant la mort. Opus cit., p. 268; FRANK, R. J.: Love and Loss. American portrait and mourning 
miniatures. Ed. Yale University Press. New Haven and London, 2000. P. 280. (Consultar en 
particular el capítulo titulado “Like a bird before a snake. The miniature and the photograph”. Pp. 
277-303); JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-mortem. Opus cit., p. 6. 
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podría hacer juego y emparejarse con otro retrato de la niña viva.61 El apunte muestra 
anotaciones precisas de colorido y permite ver los puntos del compás que habían sido 
añadidos.  
 
       
  
Esta práctica de dibujos preparatorios previos al retrato pictórico definitivo era 
habitual en el momento. Sólo los párpados cerrados del dibujo difieren de los ojos 
abiertos de la versión pintada en vida. [Il. 10 y 11] En este lienzo, las nubes dan a 
entender que se trata de un retrato póstumo.62  Tomar el parecido de alguien una vez 
fallecido no debía ser un trabajo agradable, ya que los ojos debían de estar abiertos, la 
mandíbula tenía que estar sujeta por un paño o correa, y el artista podía estar obligado a 
trabajar cuando el proceso de descomposición ya había comenzado. Por esta razón, 
muchos de ellos, artistas con prestigio, rechazaban este tipo de encargos. Así pues, 
solían realizarlos artistas pobres y jóvenes; aquellos que vivían en las zonas rurales y 
que solían trabajar haciendo circuitos itinerantes, convirtiéndose en pintores 
ambulantes. 
 
En estos retratos se transmite el carácter póstumo de éste gracias a símbolos 
ocultos. El color de luto tradicional del rojo, blanco y negro aparecen comúnmente en 
la vestimenta. Seguramente no sorprende el uso del blanco y el negro, pero si el color 
rojo. Éste proviene de la tradición cristiana de cubrir el ataúd con una cortina roja. 
Algunos símbolos funcionan como metáforas visuales mostrando, a la vez, la aflicción 
por la pérdida y el deseo de retener la muerte. Así pues elementos como las flores, el 
sauce llorón, el barco que se aleja de la orilla, las aguas agitadas por la tormenta, el 
                                                 
61 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., pp. 99-100. 
62 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 37. 
[Il. 11a]
[Il. 11b] a] [Il. 11b]
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cielo amenazante que habla de la brevedad de la vida; objetos como libros de recuerdo, 
un perro, etc. Todo ello expresa la tenacidad de la vida que desea mantenerse frente a la 
muerte. Los artistas norteamericanos retrataron la reciente muerte en una 
reconstrucción simbólica que expresaba el profundo deseo emocional por retenerla, 
aunque sólo fuera a través de una imagen. No resulta sorprendente que este impulso 
fuera análogo a las prácticas de enterramiento contemporáneas, donde las mujeres 
representan el intento de tirarse al foso (de la sepultura) para expresar el deseo de 
acompañar al difunto. 
 
 Existía, pues, dentro del género del retrato, un subgénero que se podría llamar 
“le dernier portrait”.63 En Francia, la edad de oro de este tipo de retrato se sitúa en el 
siglo XIX, y conoce su apogeo gracias a una larga tradición de retratos fúnebres de 
reyes y santos que se remonta hasta la Edad Media. Sin embargo, dentro de esta 
costumbre, existe un precedente que fecha del 13 de julio de 1793 y que marca un giro 
respecto a la actitud del hombre occidental frente a la muerte: es el asesinado de Marat 
por Charlotte Corday en su domicilio mientras tomaba un baño. Su cuerpo fue 
embalsamado y expuesto durante mucho tiempo. El origen del cuadro no fue la 
ceremonia sino un hecho que tuvo lugar en la sesión de la Convention Nationale del 14 
de julio. El ciudadano Guirault intervino diciendo:  
 
“- El paso de la vida a la muerte es un instante bien corto: Marat ya 
no está; una mano parricida nos lo ha usurpado… Nuestra alma se 
despoja de este estado de aniquilamiento, nuestros ojos lo buscan 
todavía. 
[El orador mira el conjunto de la sala y continúa diciendo]  
- David? Dónde estás? 
- He me aquí  
[Contesta David y el orador continúa] 
- Toma tu pincel, te falta un cuadro por hacer… 
[y responde David]  
                                                 
63 HÉRAN, E. : “Avertissements. Comment peut-on collectionner et exposer les morts? En Le dernier 
portrait. Opus cit..,  p. 12. 
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- No me olvidaré”.64 
 
 De esta manera, al día siguiente David expuso ante los diputados cómo iba a ser 
el cuadro que formaría parte de la pompa fúnebre diciendo:  
 
“Sería interesante mostrarlo en la actitud con la que lo he 
encontrado. […] Tenía cerca de él un banquillo de madera, sobre el 
cual había colocado tinta y papel, y su mano fuera de la bañera 
escribía sus últimos pensamientos para la salvación del pueblo”.65 
 
 En el lienzo, David representa a Marat en su bañera cubierta por una sábana 
blanca teñida ligeramente de rojo dando a entender, muy sutilmente, el hecho 
acontecido y la certeza de que no está dormido sino 
muerto. [Il. 12] La bañera soporta una tabla de 
madera tapada por una manta verde a modo de mesa 
para escribir. De fondo sólo se representa la pared 
desnuda; y en primer plano aparece únicamente 
aquella caja descrita por David sobre la que apoya 
el tintero y los papeles y que además permite al 
pintor escribir una dedicatoria: “à Marat. David”. 
El rostro muestra la expresión del dolor debido a la 
violencia del asesinato; y contrasta con el resto de la 
escena que parece resaltar una especie de atmósfera 
de calma, serenidad, y de una intensa intimidad. 
 
El cuerpo de Marat fue exhibido, el lunes 15 de julio a las siete de la noche en la 
iglesia de su barrio, Les Cordeliers. Aparecía rodeado de flores y tonalidades que 
recordaban los colores de la bandera francesa y decorando el interior de la iglesia. El 
resto del cuerpo se mostraba cubierto por un paño blanco para recordar la imagen de la 
                                                 
64 Citado por HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 
30-33. [Traducción propia: Le passage de la vie à la mort est un instant bien court : Marat n´est 
plus ; une main parricide nous l´a ravi… Notre âme se dégage de cet état d´anéantissement, nos yeux 
cherchent encore Marat ./David ? Où es-tu David ? / Me voilà ! /Prends ton pinceau, il te reste un 
tableau à faire…/ Je ne l´oublierai pas]. 
65 Citado por Héran en: Íbidem, pp. 30-33. [Traducción propia: Il serait intéressant de l´offrir dans 
l´attitude où je l´ai trouvé […] Il avait auprès de lui un billot de bois, sur lequel était placés de l´encre 
et du papier, et sa main sortie de la baignoire écrivait ses dernières pensées pour le salut du peuple].  
[Il. 12] 
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bañera en la que también se cubría con una tela para recibir visitas, dejando a la vista su 
cabeza coronada y la herida del pecho. Así pues, desde su muerte, el día 13, hasta su 
entierro, el día 18 a la una de la madrugada, habían pasado más de cinco días de 
exhibición. Como bien apunta Héran, resulta fácil imaginar la mezcla de abyecto y 
sublime que suponía este espectáculo tan singular.66 Cuando se toma conciencia de lo 
que este tipo de ceremonia significaba y representaba en la época, ya no sorprende tanto 
el hecho de que el retrato póstumo se generalizara tanto en el siglo XIX.  
 
La reproducción y la difusión de las máscaras mortuorias y de los retratos 
póstumos pintados, dibujados y grabados resultan, para el hombre actual, sorprendente; 
mientras que no era nada chocante para el hombre decimonónico. Ya a finales del siglo 
XVIII, la tradición de la máscara mortuoria y del retrato pintado se democratiza. La 
máscara ya no está reservada exclusivamente a los reyes y los santos; y el retrato 
pintado en el lecho mortuorio alcanza a la burguesía. Los eventos de orden político y 
cultural acontecidos crean unas condiciones de familiaridad con la muerte. A partir de 
1820, la exposición del cuerpo y el último retrato se convierten en prácticas muy 
frecuentes, favorecidas (al menos en Francia) por dos mitos fundadores: la muerte de 
Napoleón en 1821 y la de Gericault en 1824.  
 
 
1.2 La tradición de la fotografía post-mortem en occidente: usos, tipologías, 
características y cronología. 
 
Desde su nacimiento, la fotografía mantuvo con las ciencias unos lazos de unión 
muy estrechos, y la primera evocación de la fotografía post-mortem se sitúa en este 
contexto. El 14 de octubre de 1839, es decir algunos meses más tarde de la presentación 
del proceso daguerriano en la Académie des Sciences, les Comptes rendus de 
l´Académie des Sciences dan lugar a la lectura de una misiva firmada por el doctor 
Alfred Donné diciendo:  
 
“Tengo el honor de remitirles nuevas imágenes Daguerrianas 
grabadas por el procedimiento al que he sometido los primeros 
                                                 
66 Íbidem, pp. 30-33. 
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ensayos para la Académie. He obtenido ya un resultado muy bello 
tomando la imagen de una persona muerta”.67 
 
Por desgracia, no se conserva esta imagen pero la carta 
permite situar cronológicamente uno de los primeros usos del 
daguerrotipo. Hasta entonces, era posible realizar un molde del 
rostro o un retrato pictórico del difunto; pero la fotografía va a 
integrar de forma inmediata esta tipología y contribuir a 
aumentar el público potencial (no sólo destinada a la nobleza y 
a personajes ilustres como hasta ahora). [Il. 13] Sin embargo, 
en un primer momento su uso va a servir como apunte para los 
pintores, como se ha visto, que, hasta ahora, trabajaban de 
memoria o gracias a los esbozos tomados.68 
 
En la época en la que nace la fotografía, la sociedad occidental mantiene un 
diálogo estrecho con todo lo relacionado con la muerte. Es en la era victoriana, cuando 
surgen los grandes cementerios europeos y norteamericanos, las grandes esculturas 
como memorials, y, como no, la fotografía post-mortem. Sin embargo, todas estas 
prácticas artísticas (arquitectura, escultura, pintura, fotografía) responden a una misma 
actitud y necesidad frente a la muerte, a un mismo propósito y, por ello conocen un 
gran desarrollo y su máximo apogeo en este siglo. Esta disposición del hombre 
decimonónico por mostrar y embellecer todo lo relativo a la muerte, es fruto de esa 
actitud que, a su vez, surge de un nuevo concepto de la muerte. Hay que destacar que 
una de las actividades de ocio, en cierto modo, del ciudadano parisino, por ejemplo, era 
el de la visita a la morgue parisina, como si de un paseo dominical se tratara. 
 
                                                 
67 BOLLOCH, J.: “Photographie après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier portrait. 
Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. Pp. 112-113. [Traducción 
propia: J´ai l´honneur de vous adresser de nouvelles images Daguerriennes gravées par le procédé 
dont j´ai soumis les premiers essais à l´Académie. [Tras dar una lista de obras añade] J´ai obtenu déjà 
un très beau résultat en prenant l´image d´une personne morte]. 
68 Ibidem, p. 113. 
[Il. 13] 
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La Morgue era un espacio público en el siglo XIX69, cuyo origen estaba en la 
basse-geôle, es decir el depósito de cadáveres de las cárceles de Châtelet. Si bien era un 
lugar privado en un primer momento, fue necesaria la identificación de los cadáveres y, 
por esta razón, se abrió al público que venía a morguear, es decir a “mirar desde las 
alturas”, de ahí la palabra basse-geôle.70 En 1804, el depósito de cadáveres nuevo se 
inaugura en la isla de la Cité y se abre al público todos los días de la semana sin 
excepción desde por la mañana hasta por la noche de forma ininterrumpida. El 
acomodamiento garantizaba la visibilidad de los cuerpos, situados en la sala de 
exhibición, mientras que el público se paseaba por una segunda sala separada de la 
primera por una pared de vidrio. Se habló incluso de casa de cristal (maison de verre), 
recordando una vez más la similitud con el estudio de un fotógrafo que necesitaba de 
techumbres de vidrio para dejar pasar la luz que cubrían con cortinones para tener la 
posibilidad de ir tapando dichas techumbres en función de la intensidad lumínica y de 
las necesidades a la hora de realizar la toma fotográfica.71  
 
De esta manera, los muertos se presentaban como si fueran maniquís, en 
vitrinas. Esta práctica se mantendrá hasta 1907, momento en que se prohibió esta 
actividad con carácter público. Todo estaba organizado de forma racional: los cuerpos 
aparecían desnudos (aunque las partes sexuales permanecían ocultas), echados sobre 
unas mesas algo inclinadas, de manera a que el público pudiera observarlos mejor; sus 
ropas estaban colgadas sobre una percha y sus rostros iluminados mediante una luz 
cenital. Para asegurar una mejor conservación de los cuerpos, cada mesa estaba 
equipada de un grifo que arrojaba agua sin cesar, hasta que en 1883, una instalación 
frigorífica resolvía estas dificultades. De esta manera, la Morgue permitió la 
identificación de numerosos cuerpos, pero fue, ante todo, una atracción gratuita y 
espectacular del París del siglo XIX. 
 
                                                 
69 Adolphe Guillot, Paris qui souffre. La basse-geôle du Châtelet et ses morgues parisiennes, Paris, 
Rouquette, 1887, rééd. 1888; Firmin Maillard, Recherches historiques et critiques sur la morgue, 
Paris, Adolphe Delahays, 1860; Bruno Bertherat, “Les visiteurs de la morgue”, L´Histoire, nº18, sept. 
1994, pp. 16-21 (essentiel); Jean-Luc Henning, La Morgue, Paris, Editions libres-Hallier, 1979 ; 
“Voyage dans la médicine légale”, série de six articles publiés dans Libération à partir du 24 juillet 
2000. 
70 La traducción literal de esta palabra compuesta sería baja-cárcel o más bien los bajos de la cárcel. 
71 Sobre este tema consultar: SAGNE, J.: L´atelier du photographe. 1840-1940. Ed. Presses de la 
Renaissance. Paris, 1984. También referirse al apartado titulado “Encontrar la luz adecuada”, en 
BOLLOCH, J.: “Photographie après décès: pratique, usages et functions”. En Le dernier portrait. 
Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 2002.  Pp. 122-125. 
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Sin embargo, no todo el mundo estaba a favor de este tipo de atracciones. En 
1877, tras una campaña de prensa, los cadáveres fueron vestidos de nuevo; y, en 1887, 
después de las instigaciones de un magistrado, que se sentía sobresaltado por la 
inmoralidad del lugar, se solicitó de forma oficial el cierre al público del recinto. En 
realidad esta higiene moral coincidía con las preocupaciones de las autoridades 
sanitarias al respecto. La llegada de la medicina legal, dotada ya de medios científicos 
que permitían la identificación de los cadáveres (como la fotografía), llevó al cierre 
definitivo para el público a través del decreto del 15 de marzo de 1907, firmado por el 
prefecto Lépine. 72 
 
En The British Journal of Photography del 5 de Mayo de 1865, en el apartado 
de Miscellanea, aparece una pequeña crítica sobre una exposición que se celebraba en 
París de un fotógrafo al que no se cita, que está especializado en fotografías de difuntos. 
Dicha reseña resulta curiosa ya que hace referencia y compara esta muestra con la 
práctica de visitar la Morgue:  
 
“Fotografiando a los muertos – Una curiosa exposición agolpa a una 
muchedumbre en las ventanas de un estudio fotográfico en uno de 
los bulevares de París, debido a una exhibición de fotografías de 
personas muertas. Como el trabajo habitual del artista es el de tomar 
imágenes de ‘los queridos difuntos’ para sus familiares, éste se 
dedica por completo a esta especialidad, y no tomará imágenes de 
vivos, bajo ningún concepto, ya que esto arruinaría su negocio. Es, 
realmente, una exposición horrible, más desagradable que la 
Morgue, pues este fotógrafo ha representado la última agonía de la 
muerte en todas sus espantosas formas – ojos hinchados, mandíbula 
caída, mejillas rehundidas – y con la expresión de dolor más variado 
y terrible”.73 
                                                 
72 HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 37-38. 
73 La reseña está sacada de The British Journal of Photography, nº 261, vol. XII, 5 de mayo de 1865. Ed. 
Henry Greenwood. Londres. P. 236. [Traducción propia: PHOTOGRAPHING THE DEAD – A 
curious exhibition draws crowds to the Windows of a photographer on one of the boulevards of Paris, 
viz., a display of photographs of dead people. As the artist´s peculiar walk is the taking of the 
photographs of the “dear departed” for their families, he keeps himself entirely to this speciality, and 
will not, on any account, take the likenesses of the living, thus spoiling his line of business. It is 
really, a horrible exhibition, more disgusting than the Morgue, as this photographer has represented 
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La actitud del crítico frente a este tipo de fotografías es la de absoluto rechazo. 
No sólo compara las visitas que la gente hacía a la Morgue, es decir la visión de 
cuerpos reales y, con toda probabilidad, nada embellecidos, con aquellas imágenes de 
difuntos encargadas por familiares, cuya intención era la de parecer hermosas y ocultar 
la violencia del hecho en los cuerpos, sino que declara abiertamente la repugnancia que 
le produce esta muestra. Por otro lado, aunque breve y concisa, esta reseña resulta muy 
interesante ya que da algunos datos sobre aquella época y la práctica de este tipo de 
fotografía. La noticia anuncia una exposición que atrae a un gran número de visitantes 
curiosos. Se puede interpretar que dicha exhibición tiene lugar en el propio estudio del 
fotógrafo, cosa bastante habitual en una ciudad que, desde la década de los cincuenta, 
destaca por haberse convertido en la ville de los grandes y numerosos estudios tales 
como los de Disdéri, Nadar o Mayer y Pierson, y en los que se hacía este tipo de 
actividades como forma de promocionar su trabajo y, a su vez, resultado de una 
ebullición constante de actividad fotográfica en pleno centro parisino. Además se sabe 
que las imágenes tomadas por este fotógrafo son por encargo ya que las realizaba para 
los familiares, convirtiéndolas en lo que Lloyd denomina “posthumous mourning 
portraits”, es decir con el fin de ayudar emocionalmente a los allegados más afligidos. 
[Il. 14] El hecho de que este fotógrafo se dedique, a tiempo completo, a esta 
especialidad, muestra que, en la época, la cantidad de encargos de esta clase debía ser 
muy elevada, hasta el punto de poder dedicarse exclusivamente a ello. Por último, el 
crítico da una opinión negativa al respecto, aunque a su vez vuelve a informar sobre el 











                                                                                                                                               
the last agony of death in all its appalling forms – distended eyes, fallen jaws, sunken cheeks – and 





Este ejemplo permite no sólo entender un proceso que culmina en el XIX y 
alcanza su punto álgido a finales de siglo, sino también comprender cómo y por qué se 
llega a esa contemplación y exhibición de la muerte de forma tan natural y cotidiana. 
Frente a aquellas imágenes de cadáveres de la morgue que respondían a una muerte 
violenta y sórdida en la mayoría de los casos, existen estas otras, fruto de los retratos 
póstumos privados de personas fallecidas, por muerte natural, que resultan serenas e 
incluso bellas. Esto no impide que ambas se muestren fascinantes para el que las 
observa. Gracias a un conjunto de representaciones (pinturas, dibujos, grabados y 
fotografías) se va construyendo con el tiempo un corpus de imágenes que va a permitir 
establecer una temática común, una simbología, unas características generales;  es 
decir, unas constantes que, a pesar de tener unos rasgos particulares añadidos en 
función del soporte, siempre se repiten. Durante los primeros cuarenta años de vida de 
la fotografía (1840-1880), los fotógrafos profesionales se anunciaban recalcando, pues, 
que realizaban esta modalidad de retratos, y destacando la gran rapidez a la hora de 
tomar dichas imágenes y de acudir al lugar, circunstancia indispensable en estas 
ocasiones:  
 
“Estamos preparados para tomar fotografías de personas difuntas en 
una hora desde el momento del aviso”.74 
 
 La palabra take que en castellano viene a significar tomar se refiere tanto a la 
fotografía como a la muerte: se dice tomar una fotografía de alguien; pero también 
indica la idea de ser usurpado, arrastrado, tomado por la muerte. Esta confusión o feliz 
coincidencia léxica es una prueba de la relación tan íntima e intensa que existe entre la 
fotografía y la muerte. Inicialmente, se entendía que el acto fotográfico era una 
extracción adquisitiva de la propia naturaleza; también descrita como momento 
congelado o naturaleza capturada. Si bien los pioneros de la fotografía heredaron y 
                                                 
74 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 52.  También citado 
por DARRAH, W. C.: Cartes de visite in nineteeth century photography. Ed. W. C. Darrah 
Publisher. Gettysburg, Pennsylvania. 1981. P. 39; FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem 
daguerreotypes”, en The Daguerreian annual. Peter Palmquist (ed.). Ed. The Official Yearbook of 
the Daguerreian Society. Pittsburgh, 1990. Pp. 54-66. [Traducción propia: We are prepared to take 
pictures of deceased person on one hour’s notice] 
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desarrollaron las tradiciones pictóricas preexistentes, también acabaron por encontrar 
un nuevo lenguaje propio de este tema. 75 
 
1.2.1. Desde una herencia pictórica hacia un lenguaje propio. Estado de la cuestión 
(método de trabajo, problemas técnicos y éticos). 
 
Los fotógrafos adquirieron, perpetuaron y modificaron las tradiciones pictóricas 
ya existentes. Mientras los pintores habían imaginado la muerte mucho antes de la 
invención de la fotografía, parecía lógico que los fotógrafos intentaran emular y heredar 
esta práctica, respondiendo también a una demanda insistente. De la misma manera que 
el proceso fotográfico tomó de la pintura las formas de representación propias de esta 
disciplina, sobre todo en el mundo del retrato, resulta evidente considerar este mismo 
hecho en el caso de los retratos post-mortem. Sin embargo, si bien la pintura podía 
permitirse transformar en cierto modo la imagen real del difunto haciéndola más 
delicada, incluso representando al modelo como  vivo; la fotografía deberá encontrar 
sus propios artilugios para conseguir unos resultados similares, al menos en los 
primeros años.  
 
 A finales de la década de 1840, el proceso del daguerrotipo, que era más rápido 
y económico que en sus inicios, estaba permanentemente suplantando la práctica tan 
extendida de realizar un retrato pictórico. No obstante, algunas familias protestantes – 
de clase media y media-alta – todavía encargaban retratos de sus difuntos como si 
estuvieran vivos, hecho que confirma la importancia de estas imágenes para el familiar 
y el significado que adquirían en el rito funerario.    
 
En las primeras décadas del siglo XIX, el 
negocio que tenía que ver con la muerte comienza a 
reclamar su propio espacio, sobre todo en Estados 
Unidos. La clase media americana iba creciendo y 
deseaba ser enterrada con toda la pompa requerida 
para demostrar su situación social. Este siglo se 
caracteriza por ser un momento donde las 
                                                 




epidemias fueron abundantes y donde existía un pánico generalizado de ser enterrado 
vivo, inventando para evitarlo artilugios que se incorporaban a los ataúdes para poder 
avisar en el caso de convertirse en muerto viviente.76 Dos imágenes permiten demostrar 
estos sentimientos: una es un grabado de aguatinta colorada con acuarela de Henry 
Wigstead y publicada en julio de 1805 [Il. 15]; la otra es un grabado de 1910 que 
representa un diseño de un mecanismo que se incorporaba al ataúd para prevenir los 
entierros prematuros y que incorporaba un tubo a la manera de telescopio con un visor 
de cristal. [Il. 16] La primera es una suerte de caricatura donde un hombre 
supuestamente muerto surge de su ataúd y sorprende a su mujer; mientras que la 
segunda muestra uno de los variadísimos diseños de ataúdes que a través de visores o 










 La preparación del cuerpo y del ataúd era sencilla, en regla general. A finales del 
siglo XIX, cuando el rol de la familia fue sustituido por el del undertaker, los 
preparativos, el ataúd y la exposición del cadáver se convirtió en algo mucho más 
elaborado. Hay que destacar que en Estados Unidos se dejó de usar la palabra coffin por 
la de casket. Ambas significan lo mismo, ataúd; sin embargo, casket, también quiere 
decir estuche o cofre. Por lo tanto parece que el hecho de que el ataúd y todo el entorno 
fuera más elaborado, conllevó a cambiar el vocabulario añadiendo a la idea de caja para 
conservar el cuerpo, la de cofre que contiene un tesoro. Por otro lado, surgió un 
comercio: los coffin stores, o tiendas de ataúdes regentadas por los directores de pompas 
fúnebres que exhibían los ataúdes más refinados justo enfrente de sus establecimientos. 
En 1847, el Scientific American describe un nuevo invento respecto a la conservación 
del cadáver y otros dos relacionados con el ataúd: un procedimiento químico que 
                                                 
76 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., p. 89. 
[Il. 16]
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permitía preservar el cuerpo tras la muerte e inventos como el del “ataúd de vidrio o de 
laminas gruesas de china: ensambladas gracias a un cemento duradero; [o el de] una 
caja de madera forrada con placas de vidrio, unidas con una mezcla de cristal y borax 
fundidos”, estaban enfocados tanto para la preservación de los restos como para la fácil 
exhibición durante el funeral.77 Por lo tanto, el ataúd de vidrio que favorecía la 
visualización del rostro a través del cristal del ataúd (o el sellado) permitía preservar los 
restos mortales del difunto hasta la llegada de los familiares más alejados 
geográficamente, son las dos líneas de investigación en este ámbito: preservación y 
exposición que se mantendrán hasta el tercer cuarto del siglo XX. 
 
 El señor T. B. Rapp de Philadelphia, Pennsylvania, inventó y mejoró, en 1852, 
un ataúd de vidrio, destacando las ventajas de su nuevo producto:  
 
“Están hechos de forma hermética y con suficiente resistencia para 
prevenir el abombamiento. La longevidad del vidrio es bien 
conocida, y los restos del fallecido están totalmente protegidos, la 
descomposición transcurre muy lentamente”.78 
 
 Ciertamente, en una época donde se estaba trabajando desde la ciencia en el 
problema que suponía la descomposición del cuerpo, James S. Scofield, químico 
neoyorquino, descubrió, en 1847, un proceso para preservar el cuerpo tras la muerte. Él 
también anunció su nuevo invento diciendo: “el cuerpo puede ser conservado el tiempo 
que sea necesario, permitiendo así la llegada de los familiares más alejados”.79  
 
 En 1848, un ataúd hermético con un molde de metal, recordando los sarcófagos 
egipcios, fue patentado por Almond D. Fisk. Hubo una gran competencia en cuanto a 
ataúdes de metal se refiere, sin embargo, el Fisk Metallic Cases fue el más popular 
durante la década de los cincuenta. En 1860, ya se ofrecía un servicio completo del 
                                                 
77 Citado en: RINHART, F. and RINHART, M.: America´s affluent age. Ed. A. S. Barnes and Co., Inc. 
New Jersey, 1971. Pp. 320-321. [Traducción propia: the coffin of glass or thick plates of china: 
joined together by a durable cement. [y] a wood case lined with plates of glass, united by a mixture 
of fused glass and borax].  
78 Sacado de la publicación Scientific American, 21 de febrero de 1854. [Traducción propia: They are 
made air tight and of sufficient strength to prevent bulging. The durability of glass is well known, 
and the remains of the departed being entirely protected, decomposition goes on very slowly].   
79 Sacado de la publicación Scientific American, 20 de noviembre de 1847. [Traducción propia: The body 
may be kept any length of time tus permiting the arrivla of distant relatives].   
 47
entierro. El depósito de cadáveres anunciaba coches fúnebres, carruajes, sudarios, 
sombreros, etc. En estos momentos se puso de moda el ataúd de forma hexagonal que 




















En ocasiones el fotógrafo también era llamado para tomar imágenes de 
monumentos, de enterramientos y de retratos conmemorativos de las madres enlutadas 
y viudas. La costumbre de fotografiar al muerto y a sus más allegados se convierte en 
una práctica de lo más extendida, de tal manera que las casas que suministran el 
material fotográfico ofrecen un stock ya estandarizado, como marcos tapizados de 
negro para encuadrar el retrato, etc. En realidad se trataba siempre de embellecer la 
imagen: o bien creando un decorado para favorecer la escena (decoraciones florales, 
representaciones como si el difunto estuviera vivo, etc.); o bien ornamentando todo lo 
que rodeaba la imagen final como la iluminación manual de algunos elementos 
(pómulos sonrosados, joyas doradas, juguetes, etc.), los marcos tapizados que no sólo 
sirven para proteger sino también para adornar, las cajas daguerrotípicas que están en 
                                                 
80 RINHART, F. and RINHART, M.: America´s affluent age. Opus cit., p. 321. 
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alguna ocasión trabajadas con una gran minuciosidad, mostrando unos diseños que 
responden a una iconografía sentimental como podían ser los ángeles, las 
composiciones florales, etc. La Scovil Manufacturing Company de Waterbury, 
Connecticut, acaba presentando, en 1852, un tipo determinado de cajas exclusivamente 
diseñadas para los retratos póstumos. Fueron descritas como:  
 
“Una nueva y hermosa caja para daguerrotipo – estas son para la 
representación de personas difuntas, y para los daguerrotipos 
sepulcrales – ésta diseñada especialmente para este tipo de retrato. 
Los diseños son únicos, el conjunto apropiado, rico sin ser 
llamativo”.81 
 
Esta especialidad fue floreciendo y, 
en 1856, un establecimiento se anunció 
como Mausoleum Daguerreotype Case 
Company, en Estados Unidos. Otras 
compañías, como la Scovil Manufacturing 
Company, vendían y estaban especializadas 
únicamente en cajas daguerrotípicas.82 La 
costumbre se generalizó en la década de los cincuenta, y los estudios ofrecían, como 
parte de su stock habitual, estuches de daguerrotipos con diseños sentimentales, 
destinados a este tipo de imágenes.83  [Il. 18a] 
 
El propio proceso con su forma de presentación tiene mucho que ver con la 
muerte. Me refiero a que el sistema inventado para proteger la placa de plata, única y 
por lo tanto valiosa de por sí, era la de encajar dicha imagen fotográfica sobre placa 
argentea en un bastidor de madera tapizado y decorado además por otros elementos 
como el separador y la placa de vidrio que además de embellecer sellaban el conjunto, 
convirtiéndose en uno de los mejores procesos fotográficos referentes a la conservación 
                                                 
81RINHART, F. and RINHART, M.: “Rediscovery: An American way of death”. En Opus cit., p. 81. 
[Traducción propia: A new and beautiful daguerreotype case – these are for likenesses of deceased 
persons, and for sepulchral daguerreotypes – for which purpose they are peculiarly adopted. The 
designs are unique, the whole appropriate, rich without being gaudy].  
82 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., pp. 52-53. RUBY, J.: 
Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., pp. 52-53; BINSKI, P.: Medieval 
Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. p. 22. 
83 RINHART, F. and RINHART, M.: America´s affluent age. Opus cit., p. 323.  
[Il. 18a]
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de la imagen. Así pues, esa cajita que se abría para poder 
contemplar la imagen del difunto funcionaba a la manera de cofre 
no sólo del tesoro que custodiaba sino también a la manera de 
féretro. [Il. 18b y 19] De la misma forma que se abrían los féretros 
para poder ver por última vez al ser querido que se marchaba, el 
daguerrotipo funciona a su vez como ataúd de la propia imagen. 
Esta equivalencia es llamativa para una época en la que esta 










En definitiva, se puede afirmar que, desde la década de 1840, se incorpora la 
fotografía de difuntos, como la última imagen del ser querido, que se podía conservar y 
atesorar como recuerdo para la memoria. [Il. 120] Es en Estados Unidos donde más 
ejemplos y mayor desarrollo tuvieron este tipo de imágenes. Unos de los estudios más 
destacados fue el de Southworth and Hawes. Estos fotógrafos declararon en 1846: 
 
“Tomamos miniaturas de niños y adultos instantáneamente, y de 
personas difuntas tanto en nuestro estudio como en la residencia 
particular […] Hacemos muchos esfuerzos por obtener miniaturas de 




suelen ser, con frecuencia, tan naturales que incluso llegan a parecer 
que están en un sueño tranquilo”.84 
 
 Más adelante, Southwork en el Philadelphia Photographer en 1873, explicaba y 
recordaba aquella experiencia de tomar imágenes de difuntos en los inicios de la 
fotografía: 
 
“Teníamos que salir entonces más de lo que lo hacemos ahora y este 
era el modo, que no era fácil, para arreglárnoslas; pero si trabajaba 
con cuidado más allá de las diversas dificultades, aprenderá muy 
pronto a fotografiar cuerpos sin vida – disponiéndolos a su gusto 
[…]  La manera que tuve para hacerlos vestir y colocarlos en el sofá, 
era sólo dejándolos como si estuvieran dormidos, éste era mi primer 
esfuerzo […] Puede hacer como le plazca  en lo que respecta al 
manejo e inclinación del cadáver. Puede inclinarlos mientras y 









                                                 
84 Citado en: RINHART, F. and RINHART, M.: The American daguerreotype. Ed. University of Georgia 
Press Athens. Georgia, 1981. P. 299. [Traducción propia: We take miniatures of children and adults 
instantly, and of Deceased persons either at our rooms or at private residence […] We take great 
pains to have miniatures of deceased persons agreeable and satisfactory, and they are often so natural 
as to seem in a quiet sleep]. 
85 SOUTHWORTH, J.: “A panel discussion on techniques of photographic portraiture”. En Philadelphia 
Photographer, vol. X, nº 117, septiembre de 1873, pp. 279-280. [Traducción propia: We had to go 
out them more than we do now and this is a manner that is not easy to manage but if you work 
carefully over the various difficulties you will learn very soon how to take dead bodies – arrange 
them just as you please […] the way I did to have them dressed and laid on the sofa, just lay them 
down as if they were sleep, that was my first effort […] You may do just as you please as far as 
handling and bending of corpses is concerned. You can bend them until the joints are pliable and 
make them in a natural and easy position.]. También citado este párrafo en: WOOD, J. y FORESTA, 
M. A.: Secrets of the dark chamber. The art of the American daguerreotype. Catálogo de exposición. 





Otro daguerrotipista, Gabriel Harrison, dio un amplio informe de su trabajo 
describiéndose como fotógrafo de cadáveres (1851): 
 
 “¡“Oh! Sir, mi hija Armenia ha 
muerto, y no tengo ninguna imagen de 
ella; querría usted venir 
inmediatamente y tomarle una 
fotografía. […] Movimos suavemente 
el sofá mortuorio hacia la ventana para 
conseguir la mejor luz, aunque sólo 
fuera un rayo. ¡Vaya una cara! Lo qué 
la fotografía reveló […] La madre sostenía una tela blanca para darme luz 
reflejada para controlar las sombras. Todo estaba inmóvil, cogí el tapón de 
la lente de la cámara fotográfica. Cerca de dos minutos habían transcurrido, 
cuando un rayo brillante de sol salió a través de las nubes, precipitando su 
luz sobre el reflector, y arrojando luz, como si fuera sobrenatural. Estaba 
asustado - la madre fascinada con una mirada fija espantosa, porque en el 
mismo momento vimos los músculos de la boca del niño moverse, y sus 
ojos parcialmente abiertos - una sonrisa se esbozaba sobre sus labios, un 
largo y suave suspiro levantó su pecho, y como sustituí el tapón de la lente, 
su cabeza se cayó a un lado. La madre gritó. ¡“Está viva! ¡Está viva!” y cayó 
sobre sus rodillas por el lado del sofá. “No,” fue mi respuesta; “está muerta 
ahora, el hilo de la vida está quebrado”. La cámara fotográfica estaba 
haciendo su trabajo al igual que la cuerda que ataba al amable ser a la tierra 
soltando el espíritu hacia otro mundo mejor. Si la tierra perdió una flor, el 
cielo ganó un ángel”.86 [Il. 21] 
                                                 
86 Sacado de The Photographic Art-Journal, vol. 1, nº3, marzo de 1851, p. 181. También citado en: 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 56. [Traducción 
propia: “Oh! Sir, my child Armenia is dead, and I have no likeness of her; won’t you come 
immediately and take her picture. […] Gently we moved the death couch to the window in order to 
get the best light, though but a ray. What a face! What a picture did it reveal […] The mother held up 
a white cloth to give me reflected light to subdue the shadows. All was still, I took the cap from the 
camera. About two minutes had elapsed, when a bright sun ray broke through the clouds, dashed its 
bright beams upon the reflector, and shedding, as it were, a supernatural light. I was startled – the 
mother riveted with frightful gaze, for at the same moment we beheld the muscles about the mouth of 
the child move, and her eyes partially open – a smile played upon her lips, a long gentle sigh heaved 




 En 1865, en la era de la carte de visite, J. M. Houghton escribió una breve nota 
en el Philadelphia Photographer, dando de forma sencilla el modo de tomar fotografías 
post-mortem en manos de los profesionales:  
 
“El otro día me llamaron para realizar un negativo de un cadáver. El 
día resultó ser luminoso, y superé estas dificultades de la manera 
siguiente: escogí una habitación donde la luz del sol pudiera ser 
admitida y coloqué el sujeto cerca de la ventana, y una pantalla 
blanca reflejando en la sombra de su rostro. Como de costumbre, el 
reflejo de la pantalla era insuficiente para igualar la luz sobre el 
sujeto, así que provoqué una intensa luz lanzada contra la pantalla 
gracias a un espejo, que provocó un juego de luces homogéneo sobre 
el rostro, y se obtuvo un excelente negativo con volumen. Variando 
la fuerza del reflejo del espejo, el color de la pantalla y la distancia 
de ésta respecto al sujeto, la susodicha dificultad puede ser 
sumamente disminuida cuando la luz del sol puede ser controlada”.87  
 
De Nuevo en el Philadelphia Photographer apareció, en 1877, un artículo de 
Charlie E. Orr en Illinois, titulado “Post-mortem Photography”, que se reproduce aquí 
íntegro por su curiosidad y por la gran información aportada respecto al método de 
trabajo de los fotógrafos del momento. En dicha crónica, da consejos a aquellos 
fotógrafos, con menos experiencia, que podrían tomar una fotografía post-mortem:  
 
                                                                                                                                               
lives! She lives!” and fell upon her knees by the side of the couch. “No,” was my reply; “she is dead 
now, the web of life is broken”. The camera was doing its work as the cord that bound the gentle 
being to earth snapped and loosened the spirit for another and better world. If the earth lost a flower, 
heaven gained an angel.] 
87 Artículo publicado en el Philadelphia Photographer, vol. 6 (1865), p. 241. [Traducción propia: The 
other day I was called upon to make a negative of a corpse. The day happened to be a bright one, and 
I overcame the above-mentioned difficulty in the following manner: I selected a room where the 
sunlight could be admitted and placed the subject near a window, and a white reflecting screen on the 
shade side of the face. As usual, the reflection from the screen was insufficient to equalize the light 
upon the subject, so I caused a pretty strong light to be thrown against the screen with a mirror, 
which caused an equal play of light upon the face, and an excellent negative was obtained without 
flatness. By varying the strength of the reflection from the mirror, the colour of the screen and the 
distance of the screen from the subject, the above-named difficulty cab be greatly lessened when the 
sunlight can be had] 
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“Habiendo sido un lector ansioso e interesado de nuestro inestimable 
periódico, el Philadelphia Photographer, durante varios años en el pasado, y 
no habiendo leído mucho sobre el tema mencionado previamente, imaginé, 
quizás, un pequeño artículo que podría proporcionar ayuda a aquellos 
fotógrafos con menos experiencia, a quienes puede ser que acontezca el 
deber desagradable de tomar una fotografía de un cadáver. Mi manera de 
proceder es la siguiente: si el cuerpo está a una cierta distancia y sin poderlo 
transportarlo al estudio, mi primer paso es asegurar el transporte apropiado, 
escoger y preparar cuidadosamente una cantidad suficiente de placas, 
empaquetar los instrumentos necesarios, las herramientas, los químicos, etc., 
teniendo cuidado de no olvidar cualquier cosa necesaria para la 
manipulación. Vaya inmediatamente al sótano o a la planta baja del edificio, 
que suelen ser más espaciosos, proporcionando generalmente una 
oportunidad mejor para apagar la luz que cualquier otra estancia de la casa, 
prepare el baño, tenga su colodión y revelador listos, su fijador, etc., a mano, 
asegúrese la suficiente ayuda para hacer la maniobra, porque no resulta fácil 
inclinar un cadáver que ha fallecido hace  veinticuatro horas. 
 
 Ponga el cuerpo en el salón o sofá, 
haga que los amigos arreglen la cabeza 
y los hombros lo más aproximado 
posible a como estaba en vida, después 
cortésmente solicite que abandonen la 
habitación, no sienta apuro ya que ellos 
deben mostrar una cierta aflicción 
sujeta al acontecimiento. Si el cuarto 
está en la esquina noreste o noroeste de 
la casa, puede tener casi siempre una 
ventana en el lado derecho e izquierdo. 
En dicho caso, acerque el sofá donde está el cuerpo lo más cerca posible de 
la esquina, alzarlo en una posición sedente, y reforzar firmemente, 
utilizando como fondo un tejido gris (neutro) o algún material apto para la 
postura, circunstancia, etc. Habiendo colocado el modelo, procederemos a la 
iluminación, que, con mucho cuidado, puede resultar muy hermosa. Arreglo 
[Il. 22]
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las cortinas para utilizar la parte superior de las ventanas, permitiendo que 
entre la luz con más intensidad, pero incluso algo más suave por un lado que 
por el otro para aclarar la sombra correctamente, girando el rostro 
ligeramente hacia la luz más fuerte pudiendo producir un efecto de sombra 
delicado si es deseable. Coloque su cámara fotográfica frente al cuerpo a los 
pies del sofá, tenga su placa lista, y, viene la parte más importante de la 
operación: abrir los ojos que se puede conseguir usando el mango de una 
cucharilla, manteniendo las tapas superiores hacia abajo, girando el globo 
ocular hasta el lugar apropiado, obteniendo así una cara casi tan natural 
como en vida. El retoque apropiado disipará la inexpresividad y la mirada 
fija de los ojos. Si el fondo no le satisface, recurra al estilo de impresión de 
Bendann´s y encargue uno. Para mí se ha demostrado como una experiencia 
satisfactoria”.88 [Il. 22] 
 
 Gracias al testimonio de este fotógrafo norteamericano se puede entender cuál 
era el procedimiento a la hora de colocar y hacer posar al modelo inmóvil. Se puede ver 
                                                 
88 Artículo titulado “Post-mortem photography”, sacado de Philadelphia Photographer, vol. 10, 1877, 
pp. 200-201. [Traducción propia: Having been an anxious and interested reader of our invaluable 
journal, the Philadelphia Photographer, for several years past, and not having read much on the 
above mentioned subject, I thought, perhaps, a short article might afford assistance to some 
photographer of less experience, to whom it might befall the unpleasant duty to take the picture of 
a corpse. My mode of procedure is as follows: where the corpse is at some distance and cannot be 
conveyed to the glass-room, my first step is to secure proper conveyance, select and carefully 
prepare a sufficient quantity of plates, pack necessary instruments, implements, chemicals, etc., 
being careful not to forget any little thing necessary to manipulation. Proceed at once to the cellar 
or basement of the building, that being more spacious, and generally affording better opportunity 
of shutting off the light than any other apartment in the house, set up the bath, have your collodion 
and developer in readiness, your fixer, etc., handy, secure sufficient help to do the lifting and 
handling, for it is no easy manner to bend a corpse that has been dead twenty-four hours. Place the 
body on a lounge or sofa, have the friends dress the head and shoulders as near as in life as 
possible, then politely request them to leave the room to you and your aides, that you may not feel 
the embarrassment incumbent should they witness some little mishap liable to befall the occasion. 
If the room be in the northeast or northwest corner of the house, you can almost always have a 
window at the right and left of a corner. Granting the case to be such, roll the lounge or sofa 
containing the body as near into the corner as possible, raise it to a sitting position, and bolster 
firmly, using for a background a drab shawl or some material suited to the position, circumstance, 
etc. Having posed the model, we will proceed to the lighting, which, with proper care, can be done 
very nicely. I arrange the curtains so as to use the upper portion of the windows, allowing the light 
to flow a little stronger, but even and smoother from one side, and just enough from the other to 
clear up the shadow properly, turning the face slightly into the strongest pencil of light you can 
produce a fine shadow effect if desirable. Place your camera in front of the body at the foot of the 
lounge, get your plate ready, and then comes the most important part of the operation (opening the 
eyes), this you can effect handily by using the handle of a teaspoon; upon the upper lids down, 
they will stay; turn the eyeball around to its proper place, and you have the face nearly as natural 
as life. Proper retouching will remove the blank expression and the stare of the eyes. If the 
background should not suit you, resort to Bendann´s style of printing and make one that will.] 
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cómo es el propio operario, y no la familia, el que manejaba y modificaba él mismo la 
disposición del fallecido. Así pues, resulta comprensible no sólo que algunos negaran 
este tipo de encargo, sino también que, al no rechazarlo, exigieran una tarifa mayor por 
la realización de estos retratos tan particulares.   
 
 De esta forma, la fotografía contribuyó a la hora de reflejar las circunstancias 
sociales del momento. Es necesario constatar que un gran número de post-mortem 
suelen representar a bebés o niños, aunque también haya adultos. En Estados Unidos 
por ejemplo, se consideraba que los niños menores de un año eran habitualmente 
registrados como unnamed (sin nombre) o anonymous (anónimo) ya que su 
supervivencia no podía ser garantizada. En estos casos, no resulta descabellado 
encontrar imágenes en las que aparecían varios niños muertos a la vez de una misma 
familia. Esto nos lleva a considerar que, durante la segunda mitad del siglo XIX al 
menos, la mortalidad infantil era bastante elevada.89 En muchos casos, la fotografía era 
considerada como el único retrato posible. Así pues, se hacían fotografías de hermanos 
de diferentes edades, pero también de gemelos o trillizos. La tarjeta de visita realizada 
por A. Daams en Bruxelas y la gelatina montada sobre cartón de gemelos revelan un 
cambio compositivo (ya de finales del siglo XIX). La segunda imagen muestra una 
mayor complejidad compositiva retratando a los bebés en su carrito con sus largos 












                                                 
89 DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 144; RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 17; 
STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., p. 88. 
90 RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 11; también en RUBY, J.: Secure the shadow. Death 
















Por lo tanto, estas imágenes se convertían en objetos de culto, fetiches 
familiares con un carácter privado e íntimo. Pero la gran cantidad de retratos post-
mortem infantiles no se justificaban sólo por el elevado porcentaje de muerte infantil 
que no empezará a reducirse hasta bien entrado el siglo XIX, sino también al hecho de 
que no todas las familias podían permitirse el lujo de solicitar un encargo de este tipo, 
en vida. Por lo tanto, sólo cuando ya era irremediable, se requerían los servicios de un 
profesional para conservar el recuerdo en imagen del ser querido. En consecuencia, los 
bebés y niños por debajo de los cinco años fueron los más representados en ese 
momento, como una manera de vencer a la propia muerte. 
 
En 1855, Nathen G. Burgess, en The Photographic and Fine Art Journal, 
destacaba cómo estos retratos fotográficos se realizaban, en exclusiva, con el fin de 
proveer el contorno del rostro para ayudar a los pintores a la hora de dibujar el retrato, 
convirtiéndose en un utensilio fundamental para el pintor ya que como dice, lo provee 
de una imagen exacta del rostro. [Il. 25] 
 
“El único propósito de un retrato de difunto es el de conservar un 
facsimil del perfil del rostro para ayudar al pintor a la hora de dibujar 
[Il. 24]
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Los daguerrotipos eran manejados por parte de los artistas con el fin de crear 
una imagen del natural. Pero ésta, aún siendo una de las funciones del retrato 
fotográfico no fue la principal: en realidad se trataba de una imagen para ser conservada 
como tal por los familiares del difunto que incluso en ocasiones solicitaban un 
daguerrotipo de un retrato pictórico finalizado. Según Burgess, salen mucho mejor los 
retratos tomados en la casa del fallecido. Él traía todos los aparatos que necesitaba para 
su realización: antes de marcharse, Burguess preparaba de ocho a diez placas, es decir 
que las limpiaba hasta dejarlas como superficies espejeantes y listas para el baño de 
                                                 
91 BURGESS, N. G.: “Taking portraits after death”. En The Photographic and Fine Art Journal, vol. 8, nº 
3, marzo de 1855, p. 80. [Traducción propia: The only object of a portratit of the deceased can be to 
retain a fac-simile of the outline of the face to assist the painter in the delineation of the portrait, and 
in this particular it has been found of essential service]. 
[Il. 3 y detalle] 
[Il. 25 y detalle] 
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sensibilización. Una vez en la casa, retocaba sus placas para no dejar ninguna mota de 
polvo. Algunos fotógrafos, declara Burgess, aplican el baño antes de salir de su estudio 
pero se arriesgan a que en la imagen final aparezca una mancha debido a la suciedad 
depositada entre el momento del baño y el de la toma: 
 
“He tenido mucho más éxito cuando he transportado todo mi 
material a la casa del difunto, excepto el de limpieza. Por lo tanto, he 
tenido un equipo portátil de manera que se pueda colocar el conjunto 
el equipo en una caja o cesto, que contenga la cámara y el trípode, 
las cajas de sensibilización, baño de mercurio y de pulido. Limpio 
varias placas, unas ocho o diez, y las pulo para que estén listas para 
el baño y las coloco en una caja para placas bien limpias, sin polvo, 
cubriéndolas con un trozo de tejido de papel, y después coloco la 
tapa de la caja fuertemente por encima del conjunto. Cubrir la caja 
también con un paño negro”.92 
 
“Las placas deben ser retocadas con el pulidor suavemente antes del 
baño para estar completamente seguros de que toda la suciedad ha 
sido retirada de la superficie. Muchos operarios cubren sus placas 
antes de abandonar el estudio y logran realizar con éxito los retratos. 
Pero generalmente, a pesar de todo el cuidado que muestran, habrá 
esas interminables motitas negras en la superficie – a causa de las 
pequeñas partículas de polvo. Por lo tanto, siempre las he evitado 
cada vez que he sensibilizado las placas en la casa del difunto. Se 
puede encontrar en la casa una pequeña habitación para ello, y de lo 
contrario, cerrando las persianas, la esquina de una habitación puede 
ser suficiente. La luz de norte es la mejor para la exposición, claro. 
                                                 
92 Íbidem, p. 80. [Traducción propia: I have succeeded much better when I conveyed all my apparatus to 
the house of the deceased, except the clearing blocks. I therefore have a portable one arranged so as 
to place the whole in a box or basket, which includes the camera and stand, coating boxes, mercury 
bath and buff. I clean several plates, may eight or ten, and buff them ready for coating, and place 
them in a plate box well cleaned, and free from dust, covering over the plates with a piece of tissue 
paper, and then putting the cover of the box tightly over the whole. Cover the box also with black 
cloth]. 
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Pero cuando esto no es posible, tome cualquier ventana con la 
suficiente exposición, libre de los rayos directos del sol”.93 
 
Para este fotógrafo, las poses debían ser normalizadas: si el retrato era de un 
niño, él sugería que éste se dispusiera sobre las rodillas de su madre como si estuviera 
dormido, utilizando una luz lateral para ello; un niño pero ya mayor se fotografiaría 
sobre una mesa o una cama con su cabeza orientada hacia la luz, ligeramente levantada 




















Para el fondo, Burguess aconseja utilizar una manta de lana, que puede ser 
sostenida por dos asistentes situados detrás del cuerpo; una sábana puede ser utilizada 
                                                 
93 Íbidem, p. 80. [Traducción propia: The plates should be retouched with the buff slightly before coating, 
to be absolutely sure that all the dust is removed from the surface. Many operators coat their plates 
before leaving their rooms, and succeed in producing portraits. But generally, with all their care, 
there will be those interminable black spots on the surface – owning to the small particles of dust. I 
have therefore always avoided them whenever I coated the plates at the house of the deceased. A 
small closet room can easily be found in the house and if not, by closing the blinds, a corner of the 
room will suffice. A north light is the best exposure of course. But when that cannot be procured, 
take any window with a fair exposure, free from the direct rays of the sun]. 
[Il. 26] [Il. 27] [Il. 28]
[Il. 29] [Il. 30] [Il. 31]
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también a la manera de reflector, sujeto por unos asistentes o a la pared del fondo. Es 
importante, explica Burgess, que la mesa o la cama sobre la que está apoyado el cuerpo 
esté dispuesta de manera que la luz no caiga sobre el rostro y las sombras aparezcan 
debajo de la nariz y de las cejas. Un efecto de tragaluz podría excluir la luz en la parte 
inferior de la ventana gracias a un paño oscuro. Si fuera necesario, ésta podría 
aumentarse abriendo la parte superior de la ventana:  
   
“Si se toma un retrato de un niño, debe de estar 
situado en las rodillas de su madre, y tomarlo de la 
manera más habitual, con una luz oblicua, 
representándolo dormido. Si se trata de un niño más 
mayor, puede estar situado sobre una mesa, con la 
cabeza hacia la luz, ligeramente levantado, y en 
diagonal con respecto a la ventana. Una manta de 
lana común puede ser utilizada como fondo, que 
puede ser sostenida detrás del cuerpo por dos 
asistentes. Una sábana puede ser utilizada también a 
la manera de reflector, que también puede ser sujetada por dos asistentes, o 
colgada sobre la pared. [Il. 32] La disposición de la mesa o de la cama, 
según el caso, debe ser tan estudiada como la luz que cae sobre el rostro, 
evitando la sombra que aparece bajo la nariz y las cejas. A pesar de la luz 
natural, el efecto debe ser obtenido como sea, oscureciendo la parte baja de 
la ventana con alguna prenda oscura. Lleve la cámara lo más cerca posible 
de la pared. Aumente la luz abriendo la parte superior de la ventana cuando 
sea factible. Ahora con un único artilugio la luz puede ser probada, y muy 
pronto una buena fotografía sacada”. 94 
                                                 
94 Íbidem, p. 80. [Traducción propia: If the portrait of an infant is to be taken, it may be placed in the 
mother’s lap, and taken in the usual manner by a side light, representing sleep. If it is an older child, 
it can be placed upon a table, with the head towards the light, slightly raised, and diagonally with the 
window, with the feet brought more towards the middle of the window. A common woollen blanket 
may be used as a back ground, which can be held behind the body by two assistants. A sheet can be 
used also for a reflector, which may also be held by assistants, or fastened to the wall. The table or 
bed as the case may be, must be so arranged that the light will fall down the face, and the shadows 
appear below the nose and eye brows. As much of the sky-light effect as possible must be obtained, 
which can be done by darkening the lower portion of the window with some dark cloth. Bring the 
camera as near the wall as possible. Increase the light by opening the upper portion of the window 





Asimismo, Burgess advierte que si el cuerpo está dispuesto en el ataúd antes de 
la llegada del fotógrafo, el retrato también puede ser tomado así, aunque no sea lo más 
conveniente ya que, como apunta Ruby, éste es un signo irrefutable de la muerte.95 En 
este caso, hay que situar el ataúd cerca de la ventana debe estar en la misma posición 
que si estuviera sobre una mesa.  
 
“Si el cuerpo está en el ataúd, todavía puede ser fotografiado, aunque 
no sea del todo conveniente, ni con resultados tan buenos. El ataúd 
debe ser colocado cerca de una ventana, y la cabeza situada en la 
misma posición que sobre la mesa. Es de una importancia 
considerable que el ataúd no aparezca en la fotografía, y debe ser 
cubierto alrededor de los bordes por un trozo de paño de color, un 
mantón, o cualquier tejido que lo oculte de la visión”.96 
 
En realidad, cada daguerrotipista tenía sus propias ideas respecto a la 
escenografía utilizada para el retrato post-mortem. En ocasiones, el cuerpo estaba 
dispuesto sobre un sofá cubierto por un tejido estampado con colores vivos; otras lo 
sentaban sobre un sillón, posando como si estuviera dormido. También aparecían en los 
brazos de sus padres (como ya informa Burgess para los niños muy pequeños), e 
incluso podían ser fotografiados en sus cunas como declaran Jaap Boerdam y Warna 
Oosterbaan Martinius en su artículo dedicado a este tema en Holanda o incluso en el 







                                                 
95 RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 5. 
96 BURGESS, N. G.: “Taking portraits after death”, en Opus cit., p. 80. [Traducción propia: Should the 
body be in the coffin, it still can be taken, though not quite so conveniently, nor with so good results. 
The coffin must be placed near the window, and the head placed in the same position as upon the 
table. It is of considerable importance that the coffin should not appear in the picture, and it may be 
covered around the edges by means of a piece of colored cloth, a shawl, or any drapery that will 
conceal it from view] 
97 DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 39. 













Con frecuencia, una flor (o un ramo) u objetos simbólicos eran colocados entre 
sus manos; estos elementos eran ocasionalmente coloreados con tonos vivos una vez 
obtenida la imagen. Aunque siempre se hable de Estados Unidos, ya que los estudios 
publicados suelen centrarse en este ámbito por su gran cantidad de ejemplos, en 
Europa, además de Francia, se daba esta práctica de manera habitual. El historiador de 
fotografía holandés Jan Coppens, indica que en los pequeños pueblos holandeses el 
enterrador solía ser, a su vez, el fotógrafo. Otra historiadora alemana, Ellen Maas, 
afirma que en Austria, en una época, mucha gente iba a los estudios fotográficos con 
sus niños difuntos aunque esto constituyera una amenaza par la salud pública, 
provocando la prohibición gubernamental de realizar fotografías de difuntos, si bien 
muchos de ellos continuaron su labor.98 
 
Las razones por las cuales se realizaban este tipo de retratos son bastante 
evidentes, como podemos constatar en el testimonio de Burguess:  
 
“Todos los retratos tomados tras la muerte solo se parecerán, como 
no, al cuerpo inanimado, ni aparecerá en el retrato nada semejante a 
la vida en sí misma, excepto, efectivamente, el niño dormido, en 
cuyo rostro surge a veces la sonrisa juguetona de la inocencia incluso 
después de muerto. Esto puede suceder y es a menudo traspasado a 
                                                 
98 BOERDAM, J. y OOSTERBAAN MARTINIUS, W.: “Family Photographs. A sociological approach”. 
En The Netherlands of Journal of Sociology, vol. 16, nº2, octubre 1980. Ed. The Nederlands´ 
Sociological and Anthropological Society. Ed. Elsevier Scientific Publishing Company. Rotterdam. 
1980. P. 102. 
[Il. 35] [Il. 36] [Il. 37] 
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la placa de plata. Sin embargo, todos los retratos tomados de esta 
forma, serán modificados por lo que serían si fueran tomados en vida 
– todos serían cambiados por el color sombrío de la muerte. Que 
cierto es, que es demasiado tarde para atrapar la forma viva y el 
rostro de nuestros queridos amigos, e ilustran bien la necesidad de 
procurar aquellos más que los [parecidos] del natural de nuestros 
amigos, [ya] es demasiado tarde – ya la mano de la muerte ha 
arrebatado aquellos que estimamos tanto en la tierra”.99 
 
Todos estos preciados testimonios revelan no sólo el método de trabajo, los 
diferentes tipos de representación, sino también las enormes dificultades técnicas que 
tenían en la época y que se veían incrementadas por la evidente complicación de no 
poder colocar al modelo con facilidad debido a la rigidez cadavérica. Por lo tanto, y 
como se ha podido comprobar a través de los ejemplos tanto en los testimonios como 
en las propias obras, uno de los propósitos principales de estas primeras fotografías será 
el de procurar que dichos modelos no parezcan muertos, que estas imágenes no figuren 
como post-mortem. Por un lado, se van a ocultar los signos de la muerte como ataúdes, 
vestimenta típica (mortajas por ejemplo), velas, etc. Y por otro, se tiende a que el 
modelo se muestre bajo una apariencia vital. No obstante, este tipo de representación va 
a ir cambiando a lo largo del siglo XIX, para mostrarse bajo una apariencia totalmente 
diferente ya en el siglo XX. También hay que destacar que los avances técnicos van, 
poco a poco, a permitir al fotógrafo olvidarse de la técnica para centrarse en 
representaciones mucho más estéticas. Ejemplo de ello sería el uso de la luz artificial ya 
en la década de los ochenta. De hecho, en 1891, en el American Journal of 
Photography se publica: 
 
“Según el British Journal of Photography, la luz de flash es ahora 
utilizada con éxito en fotografiar a los muertos. La luz artificial 
                                                 
99 BURGESS, N. G.: “Taking portraits after death”. En Opus cit., p. 80. [Traducción propia: All 
likenesses taken after death will, of course, only resemble the inanimate body, nor will there appear 
in the portrait anything like life itself, except indeed the sleeping infant, on whose face the playful 
smile of innocence sometimes steals even after death. This may be and is oftimes transferred to the 
silver plate. However, all the portraits taken in this manner, will be changed from what they would 
be if taken in life – all will be change to the sombre hue of death. How true it is, that it is too late to 
catch the living form and face of our dear friends, and well illustrates the necessity of procuring 
those more than life-like resembrances of our friends, ere it is too late – ere the hand of death has 
snatched away those we prize so dearly on earth]. 
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supera las dificultades hasta ahora experimentadas al fotografiar un 
cadáver”.100 
 
Las imágenes de Memento Mori, que significa “recuerda la muerte del otro”, el 
momento de su muerte, hace referencia a las imágenes – grabadas, dibujadas, pintadas 
o, dicho de otra manera, inscritas – que indujeron a los europeos de finales de la Edad 
Media a producirlas.101 Como se ha podido observar, podían personificar la muerte 
como esqueleto humano, o mostrando el cuerpo humano en avanzado estado de 
descomposición. Sin embargo lo que se deduce es que cualquier forma de 
representación no es más que el intento de recordar al que contempla que la muerte es 
inevitable. No se trataba sólo de representarla, sino de formular una concepción de ésta, 
como explica Meinwald. Ejercicio de autoconciencia o ejercicio autobiográfico, lo que 
no cabe duda es que, en el siglo XIX, la tendencia era la de retener en la mente el 
recuerdo y, así, mantener la presencia del difunto de la mejor manera posible. Las 
imágenes visuales, en especial las fotográficas por lo que tienen de duplicado exacto de 
la realidad, proporcionan algunos de los significados más efectivos y emocionalmente 
satisfactorios para este propósito: 
 
“No es solo el parecido lo que es apreciado – sino la asociación y el 
sentido de cercanía envuelto en el objeto […] El hecho de que la 
misma sombra de la persona yaciendo quede fijada para siempre! 
[…] Preferiría tener semejante recuerdo de alguien al que he querido 




                                                 
100 Sacado del American Journal of Photography, vol. 12, agosto de 1891. P. 350. [Traducción propia: 
According to the British Journal of Photography, flash Light is now successfully used in 
photographing the dead. The artificial light overcoming the difficulties heretofore experience in 
photographing a corpse.] 
101 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., pp. 77-82; VIRGITTI, F.: 
“L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, en Histoire de 
l´Art, nº20, (1992). P. 52. 
102 Extracto de la carta de Elizabeth Barrett para Mary Russel Mitford, que describe la reacción de Barrett 
frente a un daguerrotipo post-mortem. Citado en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Opus cit., p. 49. [Traducción propia: It is not merely the likeness which is 
precious – but the association and the sense of nearness involved in the thing … the fact of the very 
shadow of the person lying there fixed forever! … I would rather have such a memorial of one I 
dearly loved, than the noblest artist´s work ever produced.] 
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1.2.2. Dos posibilidades, tres tipologías. 
 
Con el nacimiento de la imagen fotográfica, el retrato pictórico post-mortem 
pasa al medio fotográfico con una rapidez inusitada. Sin embargo, esto no quiere decir 
que de la noche a la mañana este tipo de encargo pasara de las manos del pintor a las 
del fotógrafo sin más. El siglo XIX se caracteriza por ser un momento en el que se van 
a encontrar tanto retratos pintados como fotografiados. En primer lugar, durante todo el 
primer tercio del siglo, en el que la fotografía aún no había salido a la luz de forma 
oficial, estos retratos eran evidentemente pictóricos. Habrá que esperar al menos la 
década de los cuarenta para ver los primeros ejemplos en daguerrotipo que, como se ha 
visto, tuvieron una gran profusión y demanda a medida que avanzaba el siglo. Ejemplos 
de esta convivencia podrían ser la litografía de Currier & Ives de 1865 titulada the 
Deathbed of the Martyr President Abraham Lincoln, en la que aparece el Presidente en 
su cama, rodeado de amigos y personajes ilustres; o el retrato pictórico de Camille de 
Shepard Alonzo Mount de 1868 ya analizado; o cualquier tarjeta de visita de un niño 
fallecido, anónima y de la década de los cincuenta o sesenta (todos ellos, ejemplos del 
tercer cuarto del siglo XIX). 
 
Y sin embargo, a pesar de los inconvenientes técnicos de la fotografía, la 
iconografía de las imágenes suele repetirse independientemente del medio. Con el paso 
de los años, la fotografía va a ir poco a poco adquiriendo un lenguaje cada vez más 
personal, aunque siempre haya un halo de similitud con la pintura debido a las huellas 
de una tradición occidental de representación. También 
hay que tener en cuenta la diferencia entre las 
representaciones pictóricas con respecto a las 
fotográficas. Los pintores solían crear la ilusión de la 
vida en la muerte, mientras que los fotógrafos ofrecían 
una ilusión mucho más imperfecta según Ruby, es decir 
la pretensión de que el difunto pareciera dormido. En el 
mejor de los casos, dice Ruby, las fotografías post-
mortem constituyen un intento fracasado de trompe 
[Il. 38]
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l´oeil que no engañaba a nadie. Su función no es ya la de mantener el muerto como si 
estuviera vivo, sino la de permitir a los familiares reconocer su pérdida.103 En efecto, es 
difícil convencerse de que aquellas imágenes que mostraban a un niño muerto, con los 
ojos semi-abiertos, y sentado en un sillón, fueran reales. Otras resultan más confusas 
como las que representan al difunto dormido en un sofá o en una cama. [Il. 38] 
 
Por lo tanto, en muchos casos, y en particular en los 
primeros años de la fotografía, el fotógrafo lograba crear una 
ilusión donde el observador puede confundir el tema: ¿dormido 
o muerto?, se pregunta uno. La tipología característica de la 
década de los setenta (como vivo) es buen ejemplo de la idea 
de confusión o ilusión de la realidad. Tal y como afirma Hans 
Belting, “Nos avergüenza mirar de frente el rostro de la muerte, 
y por ello colocamos a las imágenes la máscara de la vida”.104  
Pero esto sucedía sobre todo en el caso de los niños, como afirma Darrah, ya que se 
podían mover y manejar con facilidad debido a sus pequeñas 
dimensiones. [Il. 39] En el caso de adultos, todo resultaba más 
complicado y se solía mantener el tipo de representación en el 
lecho mortuorio que, en el caso de los niños la tipología más 
cercana sería la de la figura del niño sobre un almohadón, tal y 
como ya se ha mencionado con anterioridad.105 [Il. 40] 
 
De todas las maneras, hay una exposición clara del dolor en los rostros de los 
padres, difícil de determinar, por lo menos con algunas imágenes. La expresión del 
rostro de los padres es muchas veces sombrío, aunque no está muy alejado de la neutral 
y afectada expresión encontrada en la mayoría de los daguerrotipos, como sucede en el 
de un padre con la madre agarrando a su niño muerto, fechado entre 1850 y la década 
de los sesenta, y que presenta esa tipología de escena de dolor familiar en la que la 
expresión tan contenida resulta dudosa, a la manera de un trompe-oeil para observador, 
como ya se ha mencionado. Pero la expresión también revela, más allá de la 
                                                 
103 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., pp. 43-44. 
104 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., p. 230. 




contención, una especie de impotencia frente al hecho, que se puede percibir a través 












En los estudios de los años cuarenta y cincuenta, la gente era colocada de forma 
muy concreta e incluso inhibiendo sus propios deseos; existía una serie de sujeciones 
como el apoya-cabezas para prevenir cualquier tipo de movimiento del torso. Se les 
pedía que se sentaran y que permanecieran perfectamente quietos, incluso sin pestañear. 
El resultado era una imagen de una persona sin emoción donde sólo primaba la rigidez, 
es decir una postura inexpresiva. 
 
En el siglo XX, hay, según afirma Ruby, una tendencia errónea en leer estos 
retratos como imágenes de una sociedad que no exteriorizaba sus emociones. Si 
elimináramos el niño difunto de la escena, se obtendría una pose habitual y común al 
daguerrotipo. No existe un esfuerzo aparente por expresar el dolor de los modelos; 
quizás la idea de una emoción muy expresiva iba más allá de las competencias técnicas 
del fotógrafo, o bien era considerada inapropiada en la sociedad. La única pista para 
reconocer la naturaleza de estos retratos es el propio rostro del niño (y en mucha menor 
medida el de los padres). La mayor parte de estos death tableaux familiares se muestran 
sin adorno alguno, inexpresivos; quizás se trate de retratos prolongados en un 
continuum. Tal vez la motivación de los padres sea sencillamente la de poseer una 
imagen familiar – y no la de presentarse a sí mismos como padres afligidos. Por lo 
tanto, la falta de emoción en sus rostros o en la pose es, con toda seguridad, 
intencionada ya que lo más probable es que se trate de la única imagen familiar en la 
que los padres son fotografiados junto a su hijo, ya sin vida.  
[Il. 41] [Il. 42]
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 Algunas de estas escenas familiares de duelo están construidas para expresar los 
sentimientos y emociones. En algunos casos se asiste a una representación de una 
manera menos convencional como sucede en un daguerrotipo (sexto de placa), fechado 
entre 1840 y 1860, donde aparece una madre junto a su hijo muerto. En esta imagen se 
puede ver cómo la cabeza de la mujer está ligeramente inclinada hacia delante para 
componer una imagen muy cuidada, mientras que 
la del niño aparece con un movimiento inverso es 
decir con la cabeza hacia atrás. En raras 
ocasiones, se pueden observar unas imágenes de 
dolor mucho más teatrales debido a las poses, 
recordando de nuevo a Rachel Weeping. Aunque, 
como bien declara Ruby, esto no significa que el 
fotógrafo esté emulando a la pintura de forma 
consciente.106 [Il. 3 y 43]  
 
Resulta evidente constatar que, a pesar de que el fotógrafo no conociera la obra 
de Peale, se asume que tanto la pose de la señora Peale en la pintura como las poses 
típicas de los padres en algunas fotografías, provienen sin duda de un repertorio de las 
expresiones de las emociones en el seno familiar que sirven tanto a fotógrafos como a 
pintores, y a sus sujetos, además de a aquellos que examinan dichas imágenes. Por otro 
lado, existe una gran similitud entre aquellas en la que los padres aparecen con su hijo 
dormido entre sus brazos y las que se representan con el difunto, emulando la misma 
pose de forma intencionada. Se ha considerado que todas estas imágenes a fin de 
cuentas derivan de la representación tradicional de la Madonna con el niño tan habitual 
en la tradición pictórica occidental.107 Y todas ellas son poses estereotipadas de la 
época. Poco a poco este tipo de imágenes irá dando paso a aquellas que ya muestran el 
cadáver en el ataúd, evitando así cualquier tipo de equívoco. 
 
Existen, según Ruby, dos posibilidades lógicas: la motivación por encargar los 
retratos pictóricos era diferente de las de las fotografías; en consecuencia, cuando un 
funeral y las costumbres de luto cambiaron durante el último cuarto del siglo XIX, la 
                                                 
106 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 90. 
107 Íbidem, p. 196. 
[Il. 43]
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necesidad de encargar pintura disminuyó sin, por ello, influir en la demanda de 
fotografías post-mortem. La explicación alternativa es que el mercado de retratos post-
mortem, al igual que el mercado general de retratos, fue dominado por la fotografía. 
 
 Es cierto que la tecnología ofrecía un camino para redimir el pasado, como 
afirma Ruby, es decir un registro verídico de la realidad. Proveía al ser humano de una 
memoria mecánica. Mientras ésta sea capaz de registrar de forma permanente cualquier 
lugar o acontecimiento, será considerada como memorable. Y es cierto que, cuando 
surge la fotografía, el hombre vivía en un mundo donde existía un deseo metafísico de 
inmortalidad cuestionado por muchos, y donde la fotografía aparecía como la promesa 
de una realización materializada de eternidad.108 Esta necesidad nace en el siglo XIX, a 
manos de la clase media que quería emular a la aristocracia poseyendo sus mismos 
retratos fotográficos, entre otras cosas. Las imágenes post-mortem obligaron al 
fotógrafo a construir la escena de representación de forma muy enérgica y a crear unas 
poses nuevas para el modelo, en función de las necesidades de la toma. Entre 1840 y 
1880, existían tres tipos de fotografías post-mortem.109 Dos fueron diseñadas para 
rechazar y negar la muerte, es decir para que las imágenes presupusieran que el difunto 
no había fallecido, cuyo fin era el de ayudar a los familiares durante el período de 
luto110; mientras que la última variante de retrato mostraba el cuerpo sin vida junto con 
los familiares. Estos tres tipos de representación convencionales no responden a una 
cronología estricta ya que se continuaron a emplear bien entrado el siglo XX, incluso 
hasta hace unas décadas en el caso concreto de Galicia. Las modificaciones en los tipos 
de representación tuvieron lugar en el cambio de siglo y se debieron, en gran parte, a los 
avances técnicos y sociales que fueron cambiando, poco a poco, las costumbres del rito 
funerario.  
 
No obstante, y como se ha podido verificar a través de los testimonios aquí 
recogidos, en las primeras décadas de la Historia de la Fotografía (años 40 a 60), la 
tipología que predomina es la de “representación como vivo”, situando la modalidad de 
dormido en la década de los sesenta y setenta; mientras que la tercera “en el ataúd” se 
dio ya a finales del siglo XIX y durante el siglo XX. Si bien las tres modalidades 
                                                 
108 Íbidem, p. 60. 
109 Íbidem, p. 63. 
110 RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 3. 
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parecen diferentes y con fines diversos, no dejan de ser utilizadas con el mismo 
propósito, aunque desde dos posturas diferentes: el de la aceptación y el de la negación. 
La segunda modalidad se situaría a medio camino entre las otras dos posibilidades, 
aunque la idea del sueño no deja de ser una primera idea de muerte, como ya se ha 














Hubo un gran número de daguerrotipos, sobre todo norteamericanos, que 
mostraban retratos póstumos. Si bien es cierto que el daguerrotipo tuvo una gran 
producción de post-mortem y supo resolver con bastante soltura este tipo de 
representación, con la llegada de otros procedimientos, en la década de los cincuenta, 
como el colodión húmedo y la albúmina, nuevos inconvenientes surgieron a la hora de 
realizar estos retratos.  Por un lado, el colodión húmedo obligaba al fotógrafo a preparar 
la emulsión en el último momento ya que al secarse era inservible. Así pues, el 
fotógrafo debía actuar rápido no sólo a causa de la técnica que le obligaba a transportar 
el material para fabricar la emulsión justo antes de la toma, sino también a actuar antes 
de que la rigidez cadavérica hiciera su efecto. En estas primeras décadas de la segunda 
[Il. 44] [Il. 45] [Il. 46]
[Il. 47] [Il. 48] [Il. 49]
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mitad del siglo XIX, el colodión húmedo fue protagonista (como procedimiento 
negativo) junto con la albúmina (como positivo). 
 
Este protagonismo se debió a la necesidad, por parte de la fotografía, de reducir 
los tiempos de exposición y posibilitar la obtención de varias copias de un mismo 
negativo. Prueba de ello es que en la mayoría de tarjetas de visita que en el reverso 
presentan algún tipo de elemento aportado (por ejemplo aquellas tintas que podían 
aludir al estudio y al fotógrafo que realizó la imagen), también suelen informar de que 
se conservaban los negativos con el fin de poder hacer copias si el cliente lo deseaba. 
En efecto, estos procedimientos abarataron la fotografía y permitieron que llegara a un 
número mayor de la población. Sin embargo, al igual que el daguerrotipo era un 
dispositivo directo de cámara que no permitía copia alguna pero que presentaba una 
altísima calidad de la imagen final y la posibilidad de tomar retratos de busto, los 
primeros negativos (y en consecuencia copias) que se tomaron sólo permitían retratos 
de tres cuartos o de cuerpo entero debido a las limitaciones técnicas de los objetivos del 
momento. Habrá que esperar cierto tiempo para conseguir imágenes con primeros 
planos. 
 
La evolución se puede observar en las copias a la albúmina que se localizan 
entre las décadas de 1850 y 1920. Esta cronología tan amplia permite ver los cambios 
de representación a lo largo de casi setenta años, mostrando cómo de planos generales y 
retratos de cuerpo entero se pasa a primeros planos; constatación que no sólo responde 
a la fotografía post-mortem, sino a todo tipo de retrato. Sin 
embargo, es poco habitual encontrar retratos fotográficos 
póstumos fuera del ataúd a finales de siglo. Según Meinwald, 
los primeros ejemplos podían presentar distintas tipologías. El 
sujeto podía ser representado tanto en primer plano como de 
cuerpo entero, tanto de perfil como de frente. La cámara podía 
estar situada por encima o por debajo del modelo (aunque era 
mucho más habitual a una misma altura). Se procuraba que el [Il. 50] 
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rostro fuera siempre enfatizado frente al resto, provocando una verdadera confrontación 
entre el espectador y la imagen.111 [Il. 50] 
 
De esta manera, con el auge de la carte-de-visite, el tema prosperó aunque 
manteniendo el carácter íntimo de dicho artefacto, y continuando así con la práctica.112 
En efecto, estas copias de pequeño formato eran entendidas para ser observadas dentro 
del núcleo familiar (al igual que los daguerrotipos), y no como algunas cartes 
destinadas a ser comercializadas y con una difusión cultural que hasta ahora había sido 
ostentada por la imprenta y el grabado. Se aceptaban estas imágenes porque 
representaban el pathos de la situación a la manera de una experiencia universal. Sí que 
resulta evidente la gran producción que supuso la tarjeta de visita, tal es el caso de la 
imagen de los trillizos de Daams, que murieron, con toda probabilidad, debido a una 
enfermedad infecciosa. En el reverso aparecen unos elementos aportados al soporte 
secundario que informan sobre el fotógrafo (A. Daams), el tipo de fotografía que 
realizaba (photographie artistique) y su procedencia (Bruxelles). Por otro lado, se 
podría fechar no tanto en los inicios de la tarjeta de visita (a mediados del XIX), sino 
bien entrada la segunda mitad del siglo XIX ya que tanto la decoración dorada en el 
anverso como el enfoque más o menos cercano de la imagen, o la tipografía algo 
elaborada del reverso, pasando por una información referente a los clichés y a la 
posibilidad no sólo de poder hacer copias sino también ampliaciones,  revelan que 
debió ser tomada en una de las últimas etapas de la era tarjeta de visita. Era evidente 
que hacia 1855 no era posible realizar retratos en primer plano ya que los objetivos de 
la época no eran suficientes para registrar rostros nítidos. [Il. 23] 
 
Pero hay que tener en cuenta que tanto el daguerrotipo más generalizado como 
la tarjeta de visita son dos procedimientos cuyos formatos eran relativamente pequeños. 
En el caso del primero, el cuarto o sexto de placa eran los más usados. Permitía su 
transporte como objeto de bolsillo que mantenía ese carácter íntimo entre éste y su 
propietario. En el caso de las tarjetas de visita, como su nombre indica, tenían un 
formato de los más reducidos y no sólo se normalizó de inmediato, sino que fue el más 
empleado por parte de los fotógrafos durante varias décadas. Con su estructura 
                                                 
111 FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem daguerreotypes”, en Opus cit., p. 55; MEINWALD, 
D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 9; RUBY, J.: “Portraying 
the dead”, en Opus cit., p. 5. 
112 Citado en: DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 39. Extracto del Humphrey´s Journal, 12: 324, 1861. 
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fundamentada en la preservación, el daguerrotipo recuerda en cierto modo a la idea de 
ataúd (idea ya mencionada) como aquella caja que encierra un cuerpo sin vida; o como 
afirman Standard o Trachtenberg, espejos de bolsillo.113 Estas dos metáforas del 
daguerrotipo, muestran el doble aspecto de este tipo de imagen: atracción y repulsión. 
En este sentido, la metáfora funciona a la perfección y sirve como imagen de la propia 
muerte. Tan sólo a través de su carácter físico, se deduce el uso al que estaba destinada: 
una contemplación íntima y privada: 
 
“Pero por fin me siento aquí con la extraña y temerosa imagen entre mis 
manos – fija sin desvanecerse – pertenece a un tiempo histórico pasado – 
tal y como yo mismo lo recuerdo sólo vagamente – muestra a mi hermana 
mayor Lily en una cama muy blanca. Sus largos y bellos cabellos 
trenzados – de los que todo el mundo hablaba, yaciendo sueltos sobre la 
sábana. Sus manos plegadas, acogiendo una rosa perfecta. Los ojos medio 
abiertos y los labios ligeramente separados, y se puede fácilmente decir de 
sus mejillas hundidas que había estado enferma. Parece estar durmiendo 
ligeramente, un sueño sin sueño. Ya está muerta. Nunca me he permitido 
olvidar el mito… Lily nunca había hecho esto o aquello. Y yo lo hice todo. 
Durante años le tuve envidia… La fotografía, en la que se la exhibe en su 
lecho sólo me atrevo a mirarla en compañía de mi hermano mayor. Parecía 
demasiado bello y extraño para acercarse. Otra fotografía de ella estaba 
colocada en un lado de nuestra librería – allí estaba ella con sus brazos 
alrededor del cuello de su hermano con un vestido y unas botas blancos, y 
todo su cabello flotando como la seda sobre sus hombros. Muy a menudo 
– cuando estaba sólo – solía sacarle la lengua”.114 
                                                 
113 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., p. 101; TRACHTENBERG, A.: 
“Mirror in the Marketplace: American Responses to the Daguerreotype, 1839-1851”, en The 
Daguerreotype. A sesquicentennial Celebration. John Wood (ed.). Ed. Gerald Duckworth & Co. Ltd. 
Londres, 1989. P. 70.  
114 KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. Photography and the differentiation of familiar intimacy”. 
En Man and Picture. Papers from The First International Symposium for Ethnological Picture 
Research. Lund, 1984. Nils-Arvid Bringéus (ed.). Ed. Almqvist & Wiksell International. Stockholm, 
Sweden. 1986. P. 84. [Traducción propia: But at last I sit here with the strange and frightening 
picture in my hands – still not faded – it belongs to a historical time passed – such as I myself only 
unprecisely [sic] remember – it shows my elder sister Lily in a very white bed. Her long beautiful 
braided hair – that everyone talked about, lying loose on the sheet. Her hands folded, cupping a 
perfect rose. The eyes half opened and the lips slightly parted and you can easily tell from her hollow 
cheeks that she had been ill. She seems to be sleeping a light, dreamless sleep. Yet she is dead … I 
was never allowed to forget the myth … Lily would never have done this and that. And I did it all. 
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Por lo tanto y aunque daguerrotipo y tarjeta de visita siempre se han mostrado 
como antagonistas uno respecto del otro, oponiendo calidad y abaratamiento de 
producción, elitismo y democratización, obra única y concepto de copia, se puede decir 
que ambos poseen, en el caso de los retratos póstumos, un mismo uso social que tiene 
que ver con la intimidad que se establece entre el sujeto y el artefacto en el momento de 
la contemplación; ambos, estaban pensados para ser móviles, incluso prácticos. 
 
En definitiva, las fotografías de difuntos que representan la pérdida de un 
individuo tienen, afirma Meinwald, un valor que va más allá de un retrato ordinario. 
Según él, el retrato fotográfico tuvo un gran auge en Estados Unidos ya que los 
norteamericanos estaban en un proceso de auto-definición, donde el individualismo 
estaba visto como un símbolo nacional. El valor de este tipo de representación se 
constata en los precios que los fotógrafos solicitaban y que solía ser algo más costosos 
que los de un retrato corriente115: “Los retratos tomados después de muerto tienen 
precio doble”116, decía Mount. Según, el matrimonio Rinhart, el precio de un 
daguerrotipo post-mortem era de $75, mientras que el de una persona viva retratada en 
el estudio del fotógrafo podía costar entre 1 y 5 dólares, dependiendo de la destreza y 
reputación del fotógrafo.117 Lo habitual era mostrar al difunto en su lecho de muerte. 
Los ejemplos de este tipo de representación se remontan, como alega Meinwald, al 
siglo XVI en el norte de Europa118; tradición ésta que perduró, como se verá a lo largo 
de este estudio, hasta la segunda mitad del siglo XX. 
 
“Alguien que está dormido puede, al fin y al cabo, despertarse, 
aunque solamente en los sueños y fantasías de los vivos”.119 
  
                                                                                                                                               
For years I envied her … The photograph of her lying on her deathbed I only dared to look at in the 
company of my elder brother. It seemed too beautiful and strange to approach. Another photograph 
of her was displayed by the side of our bookshelf – there she was with her arms around by brother´s 
neck in a white dress and white boots and all her hair floating like silk down her shoulders. Very 
often – when I was alone – I used to stick my tongue out at her]. 
115 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit.,  p. 7. 
116 Carta de William Sydney Mount para Nathaniel Smith, 26 de enero de 1857. Citado por LLOYD, P.: 
“Posthumous mourning portraiture”, en Opus cit., p. 73. [Traducción propia: Portraits taken after 
death double price]. Ver nota 55. 
117 RINHART, F. and RINHART, M.: America´s affluent age. Opus cit., p. 323. 
118 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 7. 
119 Íbidem, p. 8. [Traducción propia: Someone who is asleep may, after all, wake up, if only in the dreams 
or fantasies of the living]. 
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 1.2.2.1. Tipología As Asleep120:  
 
 Este tipo de representación tiene que ver, en realidad, con la ya mencionada 
negación de la muerte. [Il. 51 y 52] Desde el punto de vista sociológico, el 
fallecimiento provoca un estado de shock y de confusión por parte del núcleo familiar. 
Por lo tanto, tras la pérdida se establece un período en el que el sistema familiar 
desorientado debe pasar a otro sistema más pequeño. Esto se debe a que cada individuo 
crea una serie de identificaciones y dependencias que, para los demás, se muestran 










Pero en opinión de Meinwald, las fotografías fúnebres no sólo se reducen a la 
imagen del difunto, de hecho no representan la mayoría de las imágenes póstumas. Y 
sin embargo, hay que considerar que, a pesar de todo, éstas son las más abundantes 
sobre todo en los inicios de la fotografía. Por un lado, el hecho de que ya en la pintura 
se representara al difunto como vivo (con algún objeto simbólico que aludía a su 
muerte) hace pensar que el fotógrafo no se tomaba tantas molestias sólo por una 
cuestión estética. Resulta bastante evidente que los familiares eran los que requerían un 
cierto tipo de imagen respondiendo a la tradición del momento. Por otro lado, era 
habitual que la familia esperara la llegada del fotógrafo para continuar con la 
preparación del cuerpo. No hay más que ver los propios testimonios de los fotógrafos 
que lo confirman121:  
                                                 
120 Los títulos correspondientes a los puntos 1.2.2.1, 1.2.2.2 y 1.2.2.3, “As Asleep”, “As Alive” y As 
Dead” han sido tomado de Ruby ya que esta terminología resulta de lo más adecuada para nombrar 
estas tipologías. Referirse a: RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit. 
121 Estas citas han sido ya mencionadas anteriormente en textos reproducidos de forma íntegra. Sin 
embargo, en esta ocasión, se han seleccionado aquellos párrafos que interesan y que aluden al tema 
de la colocación del cuerpo. Pese a la repetición obligada, se ha considerado necesaria en esta 
ocasión. 
[Il. 51] [Il. 52]
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“[…]  La manera que tuve para hacerlos vestir y colocarlos en el 
sofá, era solo dejarlos como si estuvieran en un sueño, éste era mi 
primer esfuerzo […]122 
 
 Ponga el cuerpo en el salón o sofá, haga que los amigos arreglen la 
cabeza y los hombros lo más aproximado posible a como estaba en 
vida.123 
 
Si se toma un retrato de un niño, debe de estar situado en las rodillas 
de su madre, y tomarlo de la manera más habitual, con una luz 
oblicua, representándolo dormido. Si se trata de un niño más mayor, 
puede estar situado sobre una mesa, con la cabeza hacia la luz, 
ligeramente levantado, y en diagonal con respecto a la ventana”.124 
 
“Si el cuerpo está en el ataúd, todavía puede ser fotografiado, aunque 
no sea del todo conveniente, ni con resultados tan buenos. El ataúd 
debe ser colocado cerca de una ventana, y la cabeza situada en la 
misma posición que sobre la mesa. Es de una importancia 
considerable que el ataúd no aparezca en la fotografía, y debe ser 
cubierto alrededor de los bordes por un trozo de paño de color, un 
mantón, o cualquier tejido que lo oculte de la visión”.125 
  
                                                 
122 SOUTHWORTH, J.: “A panel discussion on techniques of photographic portraiture”. Opus cit. Pp. 
279-280. [Traducción propia:  the way I did to have them dressed and laid on the sofa, just lay them 
down as if they were sleep, that was my first effort]. También citado este párrafo en: WOOD, J. y 
FORESTA, M. A.: Secrets of the dark chamber Opus cit., p. 308. 
123 Philadelphia Photographer, vol. 10, 1877, Opus cit., pp. 200-201. [Traducción propia: Place the body 
on a lounge or sofa, have the friends dress the head and shoulders as near as in life as possible]. 
124 BURGESS, N. G.: “Taking portraits after death”. Opus cit. p. 80. [Traducción propia: If the portrait of 
an infant is to be taken, it may be placed in the mother’s lap, and taken in the usual manner by a side 
light, representing sleep. If it is an older child, it can be placed upon a table, with the head towards 
the light, slightly raised, and diagonally with the window, with the feet brought more towards the 
middle of the window]  
125 Íbidem, p. 80. [Traducción propia: Should the body be in the coffin, it still can be taken, though not 
quite so conveniently, nor with so good results. The coffin must be placed near the window, and the 
head placed in the same position as upon the table. It is of considerable importance that the coffin 
should not appear in the picture, and it may be covered around the edges by means of a piece of 
colored cloth, a shawl, or any drapery that will conceal it from view.] 
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“Todos los retratos tomados tras la muerte solo se parecerán, como 
no, al cuerpo inanimado, ni aparecerá en el retrato nada semejante a 
la vida en sí misma, excepto, efectivamente, el niño dormido, en 
cuyo rostro surge a veces la sonrisa juguetona de la inocencia incluso 
después de muerto”.126 
 
“Los ojos medio abiertos y los labios ligeramente separados, y se 
puede fácilmente decir de sus mejillas hundidas que había estado 
enferma”.127 
 
No obstante, lo más habitual es la representación del difunto como si estuviera 
dormido, sobre todo entre las décadas de 1840 y 1880 como ya se ha mencionado. [Il. 
53, 54 y 55] Y no se trataba de una característica típica de la fotografía, sino que, como 
se ha podido comprobar con ejemplos concretos, también sucedía en la pintura en la 
misma época.128 El anuncio del estudio fotográfico Southworth & Hawes ofrecía:  
 
“Tener miniaturas de personas difuntas, agradables y satisfactorias, y 
son a menudo tan naturales hasta el punto de que parezcan, incluso 









                                                 
126 Íbidem, p. 80. [Traducción propia: All likenesses taken after death will, of course, only resemble the 
inanimate body, nor will there appear in the portrait anything like life itself, except indeed the 
sleeping infant, on whose face the playful smile of innocence sometimes steals even after death]. 
127 KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. Photography and the differentiation of familiar intimacy”. 
Opus cit., p. 84. [Traducción propia: The eyes half opened and the lips slightly parted and you can 
easily tell from her hollow cheeks that she had been ill. She seems to be sleeping a light, dreamless 
sleep]. 
128 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 65. 
129 RINHART, F. y RINHART, M.: The American daguerreotype. Ed. The University of Georgia Press. 
1981. P. 299. [Traducción propia: To have Miniatures of Deceased Persons agreeable and 
satisfactory, and they are often so natural as to seem, even to Artists, in a quiet sleep]. 
[Il. 53] [Il. 54] [Il. 55]
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Es en una época en la que la muerte era una visitante habitual en las familias 
americanas, cuando surge el invento de Daguerre: el daguerrotipo. El artista 
daguerriano fue solicitado, sobre todo en las ciudades, por parte de las familias y los 
directores de pompas fúnebres para realizar una última y duradera imagen de la persona 
amada y así crear, para la posteridad, una escena atractiva y artística de la muerte 
acaecida. Aunque el ataúd sea utilizado de vez en cuando como fondo para el retrato, el 
daguerrotipista solía preferir mostrar el sujeto reclinado sobre un sofá, con una pose 















Resulta curioso observar el hecho de que en el siglo XIX se intentara representar 
a los difuntos como vivos a través de poses y gestos que trasmitieran una cierta 
                                                 
130 RINHART, F. and RINHART, M.: “Rediscovery: An American way of death”. En Art in America, 
vol. 55, September-October 1967. Ed. Art in America Co. New York. Pp. 78-80; KRAUSS, R.: Lo 
fotográfico. Por una teoría de los desplazamientos. Ed. Gustavo Pili. Barcelona, 2002. (Col. 
FotoGGrafía). Pp. 33-34. 
[Il. 56] [Il. 57] [Il. 58] 
[Il. 59a] [Il. 59b]
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vitalidad (sedente y erguido131 con los ojos abiertos132). Así pues, la manera de 
representar al difunto dormido es una forma de mostrarlo entre la realidad y el deseo, es 









Pero el fotógrafo va más allá incluso, de la misma manera que el director de 
pompas fúnebres o undertaker, utilizando el color para devolver y restablecer la 
apariencia de vida del modelo. Existe una correlación entre el undertaker y el fotógrafo 
de post-mortem. Ambos tratan de preservar el cuerpo para la mirada atónita del 
observador que suele ser un familiar, intentado así rechazar la propia finalidad de la 
muerte: el olvido. La única diferencia entre ellos es que el trabajo del fotógrafo es más 
duradero que el del director de pompas fúnebres. Como afirma Norfleet, en el cambio 
de siglo, el undertaker trata de exponer el cuerpo de una manera diferente, es decir 
ocultando las signos identificativos del hecho: embalsamando 
el cuerpo, atenuando y rejuveneciendo la piel, rellenándola y 
maquillándola, y vistiendo el cuerpo de forma elegante, como 
si estuviera dormido de no ser por el ataúd que nos hace volver 
a la realidad. Por lo tanto, el deseo de embellecer la imagen de 
la muerte y recordar el desaparecido tiene que ver con la 
condición del ser humano en sí (máscaras mortuorias, efigies, 
etc).133 [Il. 63] 
                                                 
131 RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Omega. Journal of death and dying, vol. 19 (1), 1988-1989. Ed. 
Baywood Publishing Co., Inc. New York. 1988. p. 5. DUBOIS, P.: El acto fotográfico. De la 
representación a la recepción. Ed. Paidós Ibérica. Barcelona, 2002. (Col. Paidós Comunicación, 20). 
(1ª ed. 1983). P. 150. 
132 Algunos daguerrotipistas como Broadbent & Company en Philadelphia anunciaban, en ocasiones, que 
eran capaces de fotografiar al difunto con los ojos abiertos produciendo un efecto de vida. En FINK, 
D.: “Funerary, posthumous, post-mortem daguerreotypes”, en Opus cit., p. 59. 
133 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 8; 
NORFLETT, B. P.: Opus cit., p. 96. 
[Il. 60] [Il. 61] [Il. 62]
[Il. 63] 
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Por otro lado, aunque dentro de esta categoría, habría que distinguir una 
modalidad muy recurrida y es la representación del difunto como si estuviera dormido, 
más sutil pero en la misma línea. La idea del sueño relacionada con la muerte, con el 
viaje, tiene una larga tradición: Tánatos (en griego Θάνατος Thánatos, ‘muerte’) era la 
personificación de la muerte no violenta y tenía un hermano gemelo Hipnos, el sueño. 
La muerte violenta, sobre todo en el campo de batalla, era el dominio de sus hermanas, 
las Keres. Homero y Hesíodo le hacían hijo de Nix, la noche, y gemelo de Hipnos: 
“Parió la Noche engendró al maldito Moros, a la Negra Ker y a 
Tánato; parió también a Hipnos engendró la tribu de los Sueños. 
Luego además la diosa, la oscura Noche, dio a luz  sin acostarse con 
nadie a la Burla, al doloroso Lamento y a las Hespérides que al otro 
lado del famoso Océano, cuidan las bellas manzanas de oro y los 
árboles que producen el fruto. 
Parió igualmente a las Moiras y las Keres, vengadoras 
despiadadas”.134 
[Segunda Generación de Dioses, 211-221] 
 
Existen dos interpretaciones posibles: o bien que ambos hermanos discutían 
cada noche sobre quién se llevaría a cada hombre, o que el Sueño anulaba cada noche a 
los mortales en un intento de imitar a su hermano mayor. Los dos hermanos recibieron 
el encargo de Zeus de transportar el cuerpo de su hijo Sarpedón hasta Licia, para que 
pudiera recibir de sus familiares la sepultura que merecía. Zeus había concedido a su 
hijo una vida que abarcaría tres generaciones, y que terminaría con la muerte de 
Sarpedón durante la guerra de Troya frente a los licios. Zeus pidió a Apolo que 
purificara su sangre en un río, untara su cuerpo con ambrosia, le vistieran como un 
inmortal y fuera llevado a su tierra, mandato que cumplieron Tánatos e Hipnos, los dos 
hermanos gemelos. Desde Homero y Virgilio hasta San Pablo, la muerte fue descrita 
como un descanso (o sueño) profundo (mortal). Martín Lucero llama a la muerte, 
“profundo e inquietante sueño”. En las tumbas se suele hablar de reposar en paz. Todo 
tiene que ver con la idea del descanso. El sueño, el acto de dormir, significa que el 
                                                 
134 HESÍODO: “Teogonía”.  En Obras y fragmento (Teogonía, Trabajos y Días, Escudo, Fragmentos, 
Certamen). Ed. Editorial Gredos. Madrid, 1990. P. 80. 
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cuerpo se relaja, los músculos caen por su propia gravedad, los párpados se cierran; 
pero el sueño es a su vez otro mundo paralelo a la realidad que también se podría 
denominar un Más Allá donde la imaginación, la actividad mental se activa frente al 
aparente quietud corporal.  
 
 De esta forma, la muerte en el siglo XIX, todavía conserva elementos de la 
tradición que nos lleva hasta la Edad Media europea. Por lo tanto, esta tradición de 
representación y de actitud frente al hecho de la muerte influye no sólo en Europa donde 
se percibe un receso de dichas costumbres, sino también en Estados Unidos donde 
tendrá un papel fundamental. Así pues, la muerte, como la vida, se desenvuelve en el 
ámbito de lo público, a pesar de establecerse en la casa y en el lugar más privado de 
ésta, la cama. Lo que sí es cierto es que se desea una buena muerte y es esta premisa la 
que lleva a mantener una serie de costumbres y ritos. Desde el siglo XV, tras la 
inclusión de la imprenta, estas obligaciones fueron plasmadas en los tratados sobre el 
arte del bien morir o Ars Moriendi. A pesar de que en el siglo XX se haya abandonado 
estos rituales, el marco de representación de la muerte persiste. Por ello, no sorprende 
que existiera un intento para re-presentar la escena en una fotografía post-mortem. Esto 
se solía hacer mostrando el sujeto difunto en la cama con una o varias personas 
asistiéndole.135 En definitiva, desde la tradición grecorromana, la muerte y el sueño se 
asemejan de tal manera que se confunden. 
 
La idea de la muerte es una modificación de la de dormir. El miedo de irse a 
dormir a veces representa ese terror a morir. De hecho, el sueño es el estado más 
cercano al de la muerte, ya que ambos se caracterizan por una pérdida de consciencia 
que experimenta el hombre tanto durante el sueño (aunque en este caso en un período 
delimitado) como en el momento del fallecimiento. Es pues ese des-control y esa 
pérdida de consciencia la que provoca el pánico, además de la incertidumbre (en cuanto 
a la muerte) de un destino desconocido para él. En esta misma línea son entendidos los 
daguerrotipos que presentan al difunto como si estuviera dormido, donde no suele 
aparecer ningún objeto típico del funeral como puede ser el ataúd o las flores. Aunque 
esta tipología será más habitual ya a finales del siglo XIX, como se verá a continuación, 
                                                 
135 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 5. 
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sin eludir la realidad, llegando incluso a colorear a mano una vez estaba el retrato 
finalizado.  
 
Por lo tanto, los amateurs también escribían, aunque fuera de forma manuscrita, 
su sentimiento sobre sus propias imágenes. Ejemplo de ello es la imagen estereoscópica 
en la que el propio fotógrafo inscribe de su puño y letra: the last sleep (el último 











“Aquí está solo otro tributo al mundo artístico: La vida desde la muerte. – 
Nos han mostrando la imagen de un daguerrotipo de un pequeño niño, el 
hijo de Thomas Dorwin, tomada tras su fallecimiento, por el señor Barnard, 
de la sociedad Barnard & Nichols. No hay la más mínima expresión de 
sufrimiento, y nada de la palidez y rigidez del perfil y rasgos que 
habitualmente se da en los rostros fotografiados durante la enfermedad o tras 
la muerte tan terriblemente repugnante como para hacerlos decididamente 
indeseables. Por otro lado, tiene toda la frescura y la vivacidad de una 
imagen de un original vivo - la dulce serenidad – el sereno y feliz aspecto de 
la infancia. Incluso los ojos, por increíble que parezca, no son menos 
expresivos, sino tan naturales que nadie podría imaginar que pudiera ser un 
post-mortem. Esto es un nuevo triunfo de este maravilloso arte. Qué sublime 
resulta el pensamiento de este hombre que, por un sencillo proceso, puede 
acotar la luz del paraíso para atrapar y fijar la fugaz sombra de la vida, 
incluso aunque persista sobre el rasgo pálido de la muerte. ¡Aclamamos la 
[Il. 64]
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gloriosa luz para que pueda oportunamente salvar la belleza de nuestros 
seres queridos desde la tumba!” 136 
 
 Esta pose parece ser perfecta tanto para la ideología como para la tecnología del 
momento. El sentimiento de estos años era el de considerar la muerte como un último 
sueño. Por lo tanto, era normal que no se deseara un retrato post-mortem tomado en el 
ataúd, símbolo de muerte. Y si así era, éste se ocultaba con tejidos para que no fuera 
visible en la imagen final. Pese a todo, en el cambio de siglo, ya aparecieron imágenes 
del difunto en el ataúd, aunque todavía la gran mayoría de la clientela se decantaba por 
la imagen de dormido. Farell sugiere que, a menudo, las pompas fúnebres seguían 
describiendo sus producciones en términos de “último sueño” o de “personas 




Este tipo de representación tiene que ver con la idea de ocultar la muerte. 
Existen imágenes que pueden llevar a confusión, como es el caso de una fotografía 
                                                 
136 The Photographic and Fine Art Journal, julio 1858, nota del editor. [Traducción propia: Here is 
another just tribute to artistic worth: Life from the Dead. – We have been shown a daguerreotype 
likeness of a little boy, the son of Thomas Dorwin, taken after his decease, by Mr. Barnard, of the 
firm of Barnard ? Nichols. It has not the slightest expression of suffering, and nothing of that 
ghastliness and rigity [sic] of outline and feature, which usually render likenesses taken in sickness 
or after death so painfully revolting as to make them decidedly undesirable. On the other hand it has 
all the freshness and vivacity of a picture from a Living original – the sweet composure – the serene 
and happy look of childhood. Even the eyes, incredible as it may seem, are not expressionless, but so 
natural that no one would imagine it could be a post mortem execution. This is another triumph of 
this wonderful art. How sublime the thought that man, by a simple process, can constrain the light of 
heaven to catch and fix the fleeting shadow of life, even as it lingers upon the pallid features of 
death. Hail glorious light that thus can timely save the beauty of our loved ones from the grave!]. 
137 FARRELL, J. L.: Inventing the American way of death. 1830 - 1920. Ed. Temple University Press. 
Philadelphia, 1980. P. 161.  
[Il. 65] [Il. 66]
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realizada por R. B. Whittaker, de Liberty. Podría confundirse con una fotografía 
estereoscópica pero resulta sorprendente que las dos imágenes no sean idénticas ya que 
las fotografías estereoscópicas se hacían con el fin de verlas a través de un visor y 
percibirlas en tres dimensiones. Se trata en realidad de una tarjeta publicitaria 
anunciando el talento del fotógrafo a la hora de realizar fotografías mortuorias de niños. 
Aparecen, por lo tanto, dos imágenes de un mismo niño tras su muerte: una con los ojos 
abiertos y otra con los ojos cerrados. Se trata de publicitar cuales son las dos opciones 
posibles. Además el fotógrafo añade en el soporte secundario un texto que nos informa 
de que ambos retratos están tomados tras la muerte. “These pictures are taken AFTER 
DEATH”, enfatizando gracias al uso de mayúsculas las palabras “after death”. Entre 
ambas fotografías añade: “GIVE us a trial”. Y justo debajo de la imagen donde aparece 
el niño con los ojos cerrados se puede leer: “Fast a sleep” (profundamente dormido); y 
debajo de la otra: “Wide a wake” que viene a significar “bien despierto”. Lo que sí está 
claro es que ambas fueron tomadas post-mortem y con un intervalo relativamente corto 
de tiempo entre una y otra ya que la pose, el decorado, el encuadre es idéntico en 
ambas. Sólo existe un cambio crucial, los ojos. Pero, en realidad, este montaje del 
fotógrafo tiene que ver con un concepto que quiere transmitir y que se podría 
interpretar como el retrato de una niña que, si bien está muerta, sigue viva, creando la 














Este ejemplo es perfecto para resalta las dos modalidades posibles en un 
momento en el que se intentaba representar al difunto “como vivo”. Por lo general, 
[Il. 67] 
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cuando se solicitaba un retrato del niño con los ojos cerrados significaba un cierto 
testimonio mudo de la aceptación de la muerte por parte de los familiares, pero también 
el deseo de no confrontar las miradas. Mientras que los ojos abiertos traducen una 
mayor tristeza puesto que muestran la tentación de negar lo incontestable y de 
rechazarlo, pero también, el deseo, al no tener ninguna fotografía del difunto, de 
conservar una imagen con una apariencia de vida más patente.138 Ejemplo de este tipo 
de representación podría ser la imagen de la pequeña Sarah A. Lawrence con tambor, 
realizada hacia 1847 en Nueva York, donde aparece como si estuviera jugando. [Il. 68] 
En este ejemplo, destaca, por un lado, el uso del color que da una idea de que la familia 
no escatimó a la hora de encargar el retrato; por otro, el uso de una tela como fondo 
(otro signo bastante evidente de que se trata de un retrato post-mortem); las arrugas del 
tejido indican que la niña está apoyada sobre éste y, por lo tanto, en una pose horizontal 
aunque se pretenda ocultar girando la imagen de noventa grados para crear la ilusión de 
verticalidad; ilusión que volvemos a encontrar en otro ejemplo donde la fotografía ha 
sido viñeteada y dada la vuelta para dar la impresión de que la mujer sigue viva. [Il. 69] 
Éstas recuerdan las pinturas póstumas de luto que también se vieron motivadas por las 










1.2.2.2. Tipología As Alive: 
 
 Del mismo modo, existen otros elementos que permiten identificar una 
fotografía post-mortem cuando se opta por un retrato alive, como por ejemplo: los 
tejidos utilizados como fondo debido a una razón bastante escatológica y que tiene que 
                                                 
138 NORFLETT, B. P.: Opus cit., p. 94; ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., pp. 
253-258. 
139 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 74; RUBY, J.: 
“Portraying the dead”, en Opus cit., p. 5. 
[Il. 68] [Il. 69]
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ver con la idea de absorber cualquier secreción del cuerpo. A pesar de todos los 
esfuerzos por parte de los padres de Sarah y de su fotógrafo por ocultar la evidencia, no 
pueden disimular los signos que indican la muerte. Este tipo de representación, “como 
vivo”, se incluye dentro de una modalidad cuya tradición hay que buscarla en los 
retratos póstumos de luto que se practicaron tanto en Europa como en Estados Unidos 
durante el siglo XIX y que o bien mostraban al difunto entre nubes o bien en escenas de 
la vida cotidiana como en el caso de Sarah. En la fotografía, el rango de posibilidades a 
la hora de elegir la manera de representación era mucho más limitado. Queda claro que 
para una pintura, el artista podía escoger cualquier tipo de escena posible en función de 
su imaginación y su talento; aunque era una norma el hecho de que apareciera algún 
objeto que simbolizara la muerte (para facilitar su identificación tipológica), como por 
ejemplo: un reloj, flores, o incluso un sauce. 
 
Es menos habitual emplear este tipo de representación en adultos. El retrato de 
un hombre sosteniendo a su mujer, “hasta que la muerte nos separe” realizado en 
Pennsylvania hacia 1845, es un raro ejemplo de esta misma tipología. Además de ser un 
post-mortem, también se trata de un testimonio visual de la unión entre ambos y 
representa los votos matrimoniales en su más profundo significado. Se trataría también 
de un ejemplo inusual de fotografía póstuma de luto 
donde se muestra la muerte como si aún viviera, 
incorporando en la escena al marido para conseguir el 
efecto deseado. La expresión no es suficiente ya que la 
pose (actitud) de la esposa y la incorporación de la 
Biblia entre sus manos, no deja lugar a dudas sobre su 
verdadero estatus. [Il. 70] Esta imagen no deja de ser 
una representación de un marido desesperado por 
retener el último halo de esperanza de continuar su vida 







[Il. 70b] [Il. 70c]
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Dos corazones mutuos eran como 
las flores. 
Esos gemelos  ellos mismos juntos- 
Cuando  la mañana manda el rocío 
O por la tarde viene para marchitarse. 
Y aunque caigan- como caen ellos [sic]- 
No cesarán, no pueden cesar – Convertirse juntos 
en cenizas. 
Y juntos yacer para siempre”.140 
 
 Por falta de un etiquetado mejor, este estilo puede ser titulado como “alive, yet 
dead” (vivo, a pesar de muerto). A menudo el cuerpo estaba dispuesto en una posición 









                                                 
140 [Mutual Hearts. / Two Mutual Hearts, are like / the flowers. / That twine themselves together-/ When 
morning sends the drenching / shower / Or evening comes to wither./ And though they fall – as fall / 
they mnst- / They will not, cannot sever./ But sink together to the dust / Together lie for ever] 
[Il. 70d]

















Los ojos podían estar cerrados aludiendo al acto de dormir (para simular esta 
idea), pero en algunas ocasiones podían estar abiertos o incluso pintados como se 
sugiere en un artículo de 1898 de un periódico de Wisconsin:  
 
“La señora Freidel tenía una imagen tomada de su pequeño bebé en el 
ataúd. Entonces cuando un tipo surgió en la calle diciendo que hacía 
ampliaciones, ella sólo tenía el rostro de su bebé ampliado a una 
[Il. 75] [Il. 76]
[Il. 77] 
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imagen de dos pies. Pero, como los ojos del bebé estaban cerrados, un 
artista los pintó abiertos, de modo que pudiera colgarlo en el salón”.141  
 
Algunas fotografías muestran esos retratos cuyos ojos 
aparecen pintados como es el caso de un ferrotipo de un niño 
difunto realizado por un fotógrafo anónimo y fechado hacia 
1890, dando una sensación de vida y, a pesar de todo, 
resultando mucho más punzante su visión ya que parece muy 
forzado. Pero sí que se percibe la influencia de estos retratos 
pictóricos y viceversa, retratos pictóricos representados como 
si fueran daguerrotipos. [Il. 78] 
 
 1.2.2.3. Tipología As Dead:  
 
Los cambios en cuanto a la manera de representar, coinciden sobre todo con un 
cambio social de actitud frente a la muerte. A finales del siglo XIX y principios del XX, 
la muerte es vista y entendida como algo inevitable a la que el hombre debe enfrentarse; 
y qué mejor manera que a través de la fotografía. Llega un momento en el cual la 
tipología del difunto como vivo-dormido cambia y deja su sitio a las representaciones 
en el lecho de muerte o en el ataúd; eso sí, mostrando su nuevo estatus social: el de 
difunto, propiamente dicho. Sin embargo, como indica Darrah, esto no significa que no 
se encuentren ejemplos en el formato tarjeta de visita donde destaque esta tipología, 
sobre todo en el caso de celebridades.142 
 
Sin embargo este tipo de representación tiene que ver también con un aspecto 
absolutamente práctico. Antes de 1880 era habitual ver retratos post-mortem donde el 
difunto aparecía sobre un sofá o una cama; y poco usual, aunque posible, en el ataúd. 
¿Quiere esto decir que las imágenes en el ataúd no se hacían por una cuestión de moda 
o costumbre? Lo cierto es que, como bien afirma Ruby, eran frecuentes las 
representaciones en el sofá debido a razones puramente prácticas: hasta 1880, en 
                                                 
141 LESY, M.: Wisconsin death trip. Ed. Allen Lane. Londres, 1973. s/p. [Traducción propia: Mrs. Freidel 
had a Picture taken of her little baby in its coffin. Then when a fellow came up the road who did 
enlargements she had just the baby´s face blown up to a two foot picture. But, since the baby´s eyes 
were closed, she had an artist paint them open so she could hang it in the parlour.]. 
142 DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 145. 
[Il. 78] 
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Estados Unidos, no se empezó a embalsamar el cuerpo. Por lo tanto, las funerarias no 
existían y la familia debía ocuparse, una a una, de todas las etapas: disposición del 
cuerpo, preparación del espacio donde se celebraba el velatorio, notificación al 
sacerdote y a los familiares, selección del lugar de enterramiento y, como no, encargo 
del ataúd. Por regla general, el féretro no estaba prefabricado y había que 
confeccionarlo a medida una vez producido el fallecimiento. 
 
En consecuencia, mientras la familia esperaba que estuviera acabado, el cuerpo 
era situado sobre un tablero sobre un recipiente con hielo para retrasar la 
descomposición.143 Por esta razón, también se podría entender el por qué en este tercer 
cuarto del siglo XIX no suelen aparecer los retratos en el ataúd, siendo más habituales 
ya a partir de 1880 gracias a la industria que se generó en Estados Unidos en torno a la 
muerte y que dura hasta nuestro días. Hay que destacar que la proliferación de esta 
industria funeraria en U.S.A. es un caso particular que no alcanza tanta envergadura en 













Sin embargo, en los post-mortem de finales de siglo, surge esta tercera tipología 
citada: la representación del difunto dispuesto en el ataúd.  Durante la era de las 
                                                 
143 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 69. 
[Il. 79] [Il. 80a] [Il. 80b] 
[Il. 80c] [Il. 80d] [Il. 80e] 
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fotografías en formato Cabinet (entre 1880 y 1900 aproximadamente), la costumbre de 
realizar imágenes como si estuvieran dormidos se sigue produciendo, aunque con 
menor frecuencia y a mayor distancia (menos primeros planos).144 Poco a poco se va a 
ir pasando de una representación que oculta la realidad a otra que claramente marcó al 














                                                 
144 Sobre la representación del difunto como dormido, ver: BATCHEN, G.: Forget me not. Photography 
& Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New York. 2004; BOLLOCH, J.: “Photographie 
après décès: pratique, usages et functions”. En Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. 
Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. Pp. 112-138; BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990; BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002; HAFSTEINSSON, S. B.: “Post-mortem and 
funeral photography in Iceland”, en History of Photography, Volume 23, number 1, spring 1999. Ed. 
Taylor & Francis, London.  Pp. 49-54; HULICK, D. E.: “James Van Der Zee´s Harlem Book of the 
Dead. A study in cultural relationships”. En History of Photography, vol. 17, nº3, otoño 1993. Ed. 
Taylor & Francis, London.  Pp. 277-283; KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. Photography and 
the differentiation of familiar intimacy”. En Man and Picture. Papers from The First International 
Symposium for Ethnological Picture Research. Lund, 1984. Nils-Arvid Bringéus (ed.). Ed. Almqvist 
& Wiksell International. Stockholm, Sweden. 1986. Pp. 71-89; MEINWALD, D.: Memento Mori. 
Death in nineteenth century photography. Ed. California Museum of Photography, University of 
California. Riverside, California. 1990. Col. CMP BULLETIN, Volume 9, number 4; NORFLETT, 
B. P.: Looking at death. Ed. David R. Godine Publisher. Boston, 1993; RINHART, F. and 
RINHART, M.: “Rediscovery: An American way of death”. En Art in America, vol. 55, September-
October 1967. Ed. Art in America Co. New York. Pp. 78-81; RINHART, F. and RINHART, M.: The 
American daguerreotype. Ed. University of Georgia Press Athens. Georgia, 1981; RUBY, J.: “Post-
mortem portraiture in America”. En History of Photography, vol. 8, nº 3, julio-septiembre 1984. Ed. 
Taylor & Francis, London.  Pp. 201-222; RUBY, J.: “Review of Sleeping Beauties: A history of 
memorial photography in America, by Stanley B. Burns”. En History of Photography, Volume 15, 
number 4, winter 1991. Ed. Taylor & Francis, London.  Pp. 326-330; RUBY, J.: Secure the shadow. 
Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995; 
The Dead. Catálogo de Exposición. The Nacional Museum of Photography, Film & Televisión. Ed. 
Olympus Cameras. Bradford. 1995, p. 19. 
[Il. 81b][Il. 81a] 
[Il. 82] [Il. 83] [Il. 84]
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Según Ruby, la ideología de la muerte y sus manifestaciones materiales en las 
costumbres de los funerales y las imágenes tomadas emparentadas con la muerte, 
suponen una complejidad que no se encuentra en el siglo XIX. Mientras las poses 
donde el difunto aparecía como dormido representaban un intento de artificio, la 
mayoría de las imágenes con el fallecido en el ataúd son sencillamente compuestas 
como documentos. Con la rara excepción de fotógrafos como James Van Der Zee, los 





Entre 1880 y 1910, la imagen en el ataúd más habitual era la de cuerpo entero, de 
este modo resultaba imposible pretender que los difuntos se mostraran como bajo la 
tipología alive. Se podía elegir entre ambos tipos de representación, ejemplo de ello es 
el testimonio de A. H. Bool que en 1878 escribió un artículo, titulado “Post-mortem 
photography”, publicado en The British Journal Photographic Almanac and 
Photographer´s Daily Companion, y que se recoge de forma íntegra por el gran 
volumen de información que aporta para este estudio:  
 
“Siendo a menudo invitado para realizar algunos de  los más desagradables, 
los cuales no son los menos provechosos, a saber fotografías post-mortem, 
un poco de mi experiencia sobre este tema puede ser bienvenida por los 
lectores del Almanac. El hecho de ser solicitado para realizar una fotografía 
de esta clase, hizo que actuara con una regla invariable para acordar, y 
obtener un pago antes de comenzar. Si no puedo hacerlo de este modo, 
renuncio a todo inmediatamente, y por esta razón: es muy raro que alguien 
pueda hacer una imagen agradable de este tipo, y entonces, cuando las 
imágenes son solicitadas o enviadas a casa, si no se han pagado por 
anticipado es una gran oportunidad en realidad si son aceptadas, tan general 
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es el sentimiento de horror inspirado; y en cuanto a la tentativa de forzarlos 
a pagar por ley no merece la pena debido a las molestias, riesgo, y pérdida 
de tiempo. Cómo no, esto no afecta cuando se fotografía para la policía, 
cuerpos encontrados, etc.  ya que ningún sentimiento está cuestionado. Pero 
los individuos privados están tan capacitados de pensar esto, si no se quedan 
las copias no están obligados a pagar, que es necesario tomar precauciones, 
mantenerse en el lado seguro. Pero habiendo hecho esto, es un deber obtener 
el mejor resultado posible mientras las circunstancias lo permitirán. El 
sujeto estando en una habitación ordinaria, la atención es especialmente 
requerida en la iluminación del rostro (la única parte requerida), que debe 
ser así colocada de manera que la luz caiga desde la parte superior de la 
cabeza hacia abajo, y si la sombra es demasiado profunda un espejo puede 
ser utilizado (sostenido por otra persona) para iluminarlo. Desde luego, una 
exposición algo larga es requerida, en función del tiempo y el lugar; pero 
esto no supondrá dificultad alguna. Cuando el sujeto está listo en el ataúd, 
entonces la cabeza debe ser alzada, o los bordes del ataúd cubiertos con un 
paño para ocultarlo lo más posible; por esta razón si esto no se hiciera el 
resultado sería con toda seguridad horrible. Es por lo tanto mejor disponer al 
sujeto de manera que parezca como una persona dormida; pero la mínima 
visión de alguna parte del ataúd disiparía inmediatamente cualquier ilusión a 
todos los que observaran de la imagen”.145 
                                                 
145 BOOL, A. H.: “Post-mortem photography”. En The British Journal Photographic Almanac and 
Photographer´s Daily Companion. Ed. J. Traill Taylor. London. 1878, pp. 84-85. [Traducción 
propia: Being often called upon to make what are some of the most unpleasant, through not the least 
profitable, kind of photographs, viz, post-mortem, a little of my experience on this subject may be 
welcome to readers of the ALMANAC. On being called to make a photograph of this kind I make it 
an invariable rule to agree as to price, and obtain a payment before setting out. If I cannot do so, I at 
once refuse it altogether, and for this reason: it is very rare that one can make a pleasing picture of 
this kind, and them, when the pictures are called for or sent home, if  they are not previously paid for 
it is a great chance indeed if they are accepted, so general is the feeling of horror inspired; and as to 
attempt to force them by law to pay it is not worth the trouble, risk, and loss of time. Of course this 
does not apply when photographing for the police, bodies found, &c., as no sentiment is in question. 
But private individuals are so apt to think that, if they do not keep the copies they are not liable to 
pay, it is necessary to take precautions to keep on the safe side. But having done this, it is a duty to 
obtain the very best possible result circumstances will allow. The subject being in a ordinary room, 
attention is specially required to the lighting of the face (the only part required), which should be so 
placed that the light falls from the top of the head downwards, and if the shadows are too deep a 
looking-glass may be used (held by another person) to lighten them. Of course a rather long 
exposure is required, according to the time and place; but this entails no difficulty. Where the subject 
is already in the coffin, then the head should be raised, or the edges of the coffin covered with a 
sheet to hide that as much as possible; for if this be not done a most ghastly picture is certain to 
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 El escenario para este tipo de imágenes seguía siendo la casa o incluso, y sobre 
todo, en los ejemplos norteamericanos el funeral home (casa íntegramente dedicada a 
realizar funerales y que no se habita), aunque resultan casi indistinguibles. Con el 
tiempo, los elementos, que ayudan a los familiares, van a ser cada vez más elaborados, 
sobre todo en cuanto a los arreglos florales. Ruby habla de tres alteraciones en las 
costumbres norteamericanas que provocan el advenimiento del ataúd y de las 
fotografías de los funerales: el embalsamiento del cuerpo, que se popularizó durante la 
Guerra Civil americana a causa de que los familiares solicitaron que los cuerpos fueran 
devueltos a sus casas para poder enterrarlos dignamente; el cambio de ataúd normal y 
corriente por lo que se denominó the casket; y la popularidad que va en aumento de las 
flores para los funerales. En estos años no era ya bien visto que el fotógrafo manipulara 
el cuerpo. El ataúd que había pasado a ser un hermoso féretro era digno de ser 
representado.146 
 
 Durante los primeros años del siglo XX, las fotografías post-mortem en el ataúd 
aumentaron frente a cualquier otro tipo de imágenes de conmemoración de la muerte. 
La atención se desplazó de la concentración en el parecido del difunto, como ya se ha 
visto con detenimiento, a un reconocimiento de los familiares afligidos y el 
acontecimiento social que el funeral representaba. Estas nuevas imágenes eran reflejo 
de los cambios en las actitudes frente la muerte. Hubo un tiempo en el que el funeral 
privado se convirtió en algo más complejo:  
 
“A menudo el emplazamiento del ataúd en la habitación, doselado 
elegantemente por una cortina atractiva y ladeado con arreglos 
florales artísticos, forma una imagen tan hermosa como para aliviar 
la escena de la muerte de alguno de los últimos momentos del 
fallecido en la casa”.147 
 
                                                                                                                                               
result. It is best so to arrange as to make the subject appear like a person asleep; but the least portion 
of a coffin been seeing at once dispels any illusion to all beholders of the picture.]. 
146 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 76. 
147 Testimonio citado por Joseph N. Green en The Funeral, 1900; citado a su vez por: FARRELL, J. L.: 
Inventing the American way of death. 1830 – 1920. Opus cit., p. 177. [Traducción propia: Often the 
placement of the casket in the room, gracefully canopied by an attractive curtain and banked against 
flowers artistically arranged, forms a Picture so beautiful as to relieve the scene of death of some of 
the last memory of the departed in the home] 
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 En la década de los treinta, los fotógrafos profesionales estandarizaron sus 
tomas para incluir dos puntos de vista: uno donde aparecería medio cuerpo del difunto, 
y otro donde se visualizaría el ataúd en su conjunto; es decir un plano medio y uno 
plano general. Estas convenciones permanecen inalterables hasta nuestros días; al 
menos de forma visual. [Il. 86] Algunas imágenes del siglo XX estiran los límites del 
retrato ya que el difunto ocupa sólo una pequeña parte del conjunto y, en muchos casos, 











Una carta de Margaret Marshall Sanders a su madre, escrita en Rochester, Nueva 
York, el 30 de mayo de 1908, nos da evidencias de que la práctica era lo bastante 
común en esta época puesto que reconoce que había un fotógrafo especializado en 
fotografía post-mortem en la zona. También hay que apuntar que la Señora Sanders es 
cuidadosa a la hora de especificar y señalar que la imagen tenía un carácter privado y 
sólo algunos elegidos tenían permiso para verla. Esta discreción sugiere un cambio en 
las actitudes; la práctica se va convirtiendo en un asunto privado (familiar). En la carta, 
la Señora Sanders describe las circunstancias en torno al nacimiento del hijo neonato de 
su hermana, Rida,. Mientras se preparaban para el funeral y el entierro del bebé, la 
Señora Sanders trató de contratar a un fotógrafo por medio de la American Express 
Office. Ellos le recomendaron a uno que siempre estaba comprometido con este tipo de 
retrato:  
 
“Fui hasta la calle principal de la ciudad y subí las escaleras. Encontré un 
hombre de naturaleza buena cuya especialidad era fotografiar los muertos 
                                                 
148 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 77.  
[Il. 86a] [Il. 86b]
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Dije, ‘Coge el conjunto de tus cosas rápidamente y ven conmigo – y solicita 
un coche. No puedo andar’. Unos minutos más tarde, estaba arrastrando su 
enorme maletín por toda la calle y guiándome a través de los cruces 
abarrotados… El director de pompas fúnebres era muy amable. Él y el señor 
Price [probablemente el fotógrafo] organizaban las cosas y yo dirigía. ‘Nada 
de ataúdes, nada de flores – nada que sugiriera la muerte a la madre’. 
Pusieron al bebé sobre una almohada y entonces dije, ‘Dámelo’. Lo cogí 
entre mis brazos y lo miré con despreció e intenté sonreír.  Lo tuve haciendo 
varias placas buenas, entonces dije ‘Estoy haciendo esto por mi hermana y 
como les he dicho ella está peligrosamente enferma y está preocupada por 
su bebé. Puede que cuando venga una crisis una imagen así pueda serle útil. 
Pero no quiero una mala imagen, y si no me gustan las pruebas, se 
destruirán las planchas’. El fotógrafo dijo que haría lo mejor que sabía, y me 
metí de nuevo en el hospital. Ella [la señora Sissel, una amiga de la familia, 
que también se había involucrado en organizar el funeral y el entierro] llegó 
a casa del director de pompas fúnebres con un fotógrafo justo después de 
que me fuera, pero claro, dadas las circunstancias el hombre tuvo que 
contárselo. Dije que sentía que no dirigiese él mismo la toma de sus 
fotografías. La mayor parte de las fotografías que tenemos del padre del 
bebé para Rida lo mejor... No debe olvidar decir que las pruebas de las fotos 
son buenas, sólo como dije al fotógrafo, no parezco lo suficientemente 
agradable. ‘No me sorprendería que usted no sonriera ese día’ dijo él. No 
quiero que nadie vea las fotos salvo King [el padre], Grace [una amiga] y la 
hermana Sissel hasta que Rida lo haga pero ella se asegurará de enviarle la 
primera”.149 
                                                 
149 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 80. [Traducción 
propia: I went to the Main Street of the city and climbed a staircase. Found a good natured man 
whose speciality is photographing the dead. I said, “Get your things together quickly and come with 
me – and telephone for a carriage. I can´t walk” A few minutes later he was lugging his big bag up 
the street and guiding me across crowded crossings… The undertaker was very kind. He and this Mr. 
Price arranged things and I directed. “No caskets, no flowers – nothing to suggest dead to the 
mother.” They put the baby on a pillow and then I said, “Give it to me.” I took it in my arms and 
looked down on it and tried to smile. I had the man do a good many plates, then I said “I am doing 
this for my sister and as I have told you she is dangerously ill and is worrying about the baby. A 
crisis may come when a picture of it may be helpful to her. But I don’t want a poor picture, and if I 
don’t like the proofs we will have the plates destroyed.” The photographer said he would do his best, 
and I buried back to the Hospital. … She [Mrs. Sissell, a friend of the family, who was also involved 
in organizing the funeral and burial] arrived at the undertaker´s with a photographer just after I left, 
but of course under the circumstances the man [funeral director] had to tell her. I said I was sorry she 
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 Hacia principios de la década de 1890, Kodak 
permitió a la gente poder realizar ellos mismos sus propias 
fotografías, y así tomar las imágenes de funerales sin la 
intervención de un extraño. El fotógrafo de la familia o, en 
algunos casos, el director de pompas fúnebres, empezaron a 
tomar ellos mismos estos retratos tan pronto como la 
tecnología lo permitió, como se puede ver en la imagen 
tomada con la primera cámara circular, la Brownie.150 [Il. 
87]   
 
Lo mismo sucede con una fotografía de 1910 en Florida donde se retrata el 
ataúd de la señorita Jamison. De acuerdo con la hermana de la fallecida, los padres 
discreparon a la hora de tomar una fotografía póstuma. Decidieron no recurrir a un 
extraño para realizarla, no negociar con la idea de una imagen del cadáver, así que se 
comprometieron y tomaron sus propias fotografías del ataúd con el único fin, no de 
recordar el rostro del difunto, sino el día de su muerte. Dado que fue creciendo el 
sentimiento en contra de esta práctica, la posesión de una cámara por parte de las 
familias se convirtió en una medida para asegurar su privacidad. Pero cuando en la 
década de los cincuenta, las inexpresivas bombillas de flash permitieron tomar 
fotografías de interior sin error aparente, la producción de imágenes privadas se 
convirtió en la forma más común de la fotografía de funerales. 
Algún miembro de la familia cubría el evento de la misma manera 
que podía cubrir una boda. Sin embargo, hay una cierta reticencia 
en mostrarlas y reconocer esta práctica fuera del núcleo familiar 
por miedo de ser considerado como algo morboso. [Il. 88]  Aún 
así, hay que tener en cuenta que este tipo de práctica continuó 
hasta bien entrada la década de los setenta, al menos en Estados 
                                                                                                                                               
head not gone in and taken her photographs. The more pictures we have of the dad baby for Rida the 
better … Must not forget to say that the proofs of the photos are good, only as I said to the 
photographer I am not looking pleasant enough. “I don’t wonder you could not smile that day” he 
said. I don’t want anyone to see the photos except King [the father of the dead child], Grace [a family 
friend] and Sister Sissell till Rida does but she will be sure to send you the first one.]  
150 Íbidem, p. 80; La Brownie fue una cámara que la Eastman House sacó en 1900 por un dólar y que 
estaba destinada para niños, y por lo tanto de fácil uso. Se trata también de una de las primeras 
cámaras que utilizaba negativos de rollo y eran consideradas de bolsillo. Esta información está 




Unidos, como atestigua Ruby con las fotografías que ha recopilado en su 
publicación.151 
  
 Cierto es que la mayor parte de los estudios sobre fotografía post-mortem están 
publicados en Estados Unidos y se limitan a dar las pautas y las características del caso 
norteamericano. Algunos estudiosos han considerado que esta innovación era 
estrictamente americana, como afirma el matrimonio Rinhart.152 Pero esta aserción 
resulta sorprendente cuando en una de las presentaciones del proceso del daguerrotipo 
en la Académie des Sciences, de octubre de 1839, ya se habla de este tipo de imágenes 
en Paris, como ya se ha mencionado con anterioridad. Por lo tanto hay que tener en 
cuenta que en Europa, a pesar de no haber tantos estudios, se pueden establecer unas 
diferencias con respecto a los ejemplos americanos. En primer lugar, parece que las 
aplicaciones culturales de las fotografías mortuorias americanas y europeas son 
amplias. Históricamente, según afirma Stanley B. Burns, la 
fotografía mortuoria en los Estados Unidos era utilizada 
para expresar la pérdida personal de un prójimo. Sin 
embargo, en Europa, abundan las imágenes post-mortem de 
personajes de la realeza, de la nobleza, celebridades que, 
según Burns, no se dieron con tanta asiduidad en 
Norteamérica153, como es el caso del Presidente Lincoln 
realizado en 1865 por J. Gurney. [Il. 89a] y que hay que 
emparentar de igual forma con el grabado titulado: The body of the 
Martyr President, Abraham Lincoln, también de ese mismo año y 
que presentan una gran similitud en cuanto a composición. [Il. 
89b] De la misma manera, en Europa también se tomaban 
imágenes post-mortem en familias anónimas sobre todo de la 
burguesía. Aunque sí hay que reconocer que los ejemplos 
americanos son más numerosos; es probable que se deba a que han 
sido más estudiados.  
 
 
                                                 
151 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 83. 
152 RINHART, F. and RINHART, M.: America´s affluent age. Opus cit., p. 323. 
153 BURNS, S. B.: Sleeping Beauties II. Grief, bereavement and the family in memorial photography. 





 Otra de las diferencias entre ambos está en la manera de presentar dichas 
imágenes. Los daguerrotipos y ambrotipos europeos estaban preparados con unas 
monturas en passe-partout, introducidos en marcos típicos que favorecían otro tipo de 
exhibición como la de colgarlo por ejemplo. En el caso americano, las imágenes 
mortuorias se montaban en unas cajitas de presentación, convirtiéndose en objetos de 
culto privados que cuando querían ser exhibidas se disponían abiertas sobre la 
chimenea o alguna mesita de la vivienda. No obstante, hacia 1860, las fotografías post-
mortem americanas y europeas, seguían una misma forma de presentación gracias al 
formato normalizado de las copias que nació en la década de los cincuenta. A principios 
de los años ochenta, el enmarcado y el montaje de los positivos sobre papel de 
dimensiones 4 x 6 pulgadas (10 x 15 cm.) fueron sistematizadas.  
 
 Si bien en Estados Unidos existe una gran producción de post-mortem, que 
además presentan una gran variedad, es en París donde en una de las fechas más 
tempranas desde el nacimiento de la fotografía, el 14 de octubre de 1839, se menciona 
en l´Académie des Sciences por parte del doctor Alfred Donné a través de una carta, el 
uso de esta modalidad fotográfica: “He obtenido ya un resultado muy bello tomando la 
imagen de una persona muerta”.154 Se puede deducir que en Europa, existía la misma 
tradición que en Norteamérica. Muy rápido, los fotógrafos van a anunciarse destacando 
esta especialidad como lo hacen Nadar, Southworth and Hawes o la casa Broadbent & 
Company, instalada en Philadelphia y que puntualiza en su anuncio publicitario, la 
capacidad de dar a los muertos la apariencia de vida fotografiándolos con los ojos 
abiertos.155 En Francia, los ejemplos abundan en el reverso de los retratos en formato 
tarjeta de visita. Los fotógrafos ya no se limitan a mencionar los retratos mortuorios en 
sus anuncios, sino que exponen también en sus escaparates este tipo de imágenes. En su 
diario Champfleury describió la vitrina de un estudio parisino, del fotógrafo Leclerc, 
instalado en la calle Pas-de-la-Mule. Para atraer a su clientela, varios retratos eran 
mostrados y acompañados de comentarios. En el caso de este en concreto, Champfleury 
describe una imagen de un soldado que se marchaba a la armada de oriente, otro de un 
niño de seis años posando, una mujer “douce mélancolie” y un retrato post-mortem 
                                                 
154 Citado en : BOLLOCH, J.: “Photographie après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier 
portrait. Opus cit., pp. 112-113. [Traducción propia: J´ai obtenu déjà un très beau résultat en prenant 
l´image d´une personne morte]. 
155 JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-mortem. Opus cit., pp. 28 y 30-33. 
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cuyo comentario decía: “No parece que está durmiendo?” 156 La descripción de esta 
vitrina, al igual que el contenido del texto publicitario aludido muestran hasta qué punto 
la practica había sido banalizada, es decir que estaba en el mismo plano que cualquier 
otro retrato fotográfico.  
 
 En la década de los cuarenta, las boutiques de daguerrotipistas se multiplican en 
las ciudades y los fotógrafos ambulantes recorren las provincias. Cualquier ocasión 
para ejercer era válida y nadie rechazaba un encargo, aunque hubiera que realizar un 
post-mortem. Pero cuando un fotógrafo comenzaba a tener mayor notoriedad, 
intentaban deshacerse de este tipo de encargo, relegándolos a sus empleados más 
jovenes. Antes de contratar a alguien, Odinot, fotógrafo de Nancy, exigía a los 
candidatos la realización de una fotografía post-mortem.157 Incluso se llegaba a 
presumir de este tipo de retratos como es el caso de uno de los estudios de daguerrotipia 
cuyo anuncio dice así: 
  
“El único establecimiento en una ciudad de 20.000 habitantes en el 
que los gastos de funcionamiento están cubiertos por la única 
práctica de fotografías post-mortem”.158 
 
 Está claro que, a pesar del malestar que parecía suscitar, este tipo de encargo 
estaba totalmente aceptado socialmente. Cuando Nadar recibió, el 22 de mayo de 1885, 
un breve mensaje diciendo: Viernes, 1h30, venga de inmediato159, no dudó en ir al 
domicilio de Victor Hugo para fotografiarlo en su lecho de muerte. [Il. 90] Nadar 
realizó muchas imágenes de personalidades del mundo del arte y de la literatura, y, sin 
embargo, él mismo declaraba que esta labor le repugnaba. De la misma manera, Disdéri 
exponía en 1855:  
                                                 
156 Citado por: SAGNE, J. : Opus cit., p. 288. [Traducción propia: Ne dirait-on pas qu´il dort?] 
157 Íbidem, p. 129.  
158 Humpreys´Journal, vol. 5, enero 1854, [Traducción propia: Le seul établissement dans une ville de 
20.000 habitants dont les frais de fonctionnement sont couverts par la seul pratique des photographies 
post-mortem.] 
159 [Traducción propia: Vendredi 1 h ½, venez de suite] 
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“Hemos realizado una multitud de retratos post-mortem; pero, 
















Por lo general, los autores de las fotografías mortuorias que representaban a 
personas desconocidas (anónimas), solían ser también poco conocidos, aunque existen 
algunas excepciones como en el caso de algún retrato de Nadar en el que se desconoce 
al modelo, o en alguno de Southworth & Hawes, por ejemplo. No obstante si esto era 
posible, poco probable será encontrar un retrato post-mortem de un personaje célebre 
que no esté realizado por un fotógrafo de renombre.  
 
En definitiva, ya no existe esa confrontación directa con el difunto, ésta queda 
por fin mitigada gracias a un cambio en la función de estas imágenes: la de documentar 
el funeral. La cámara se aleja, aparece un escenario lleno de objetos simbólicos, 
usurpando así el papel protagonista del difunto.161 Para Ruby, sin embargo, muchas 
imágenes fechadas antes de 1880 se caracterizan por concentrarse, en exclusiva, en los 
rasgos faciales del difunto y considera que, sólo una pequeña parte, mostraban el 
cuerpo entero. Esto es cierto, aunque habría que matizar ya que se trata de una realidad 
                                                 
160 Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. P. 116. 
[Traducción propia: Nous avons pour notre part fait une multitude de portraits après décès ; mais, 
nous l´avouons franchement, ce n´est pas sans répugnance] 
161 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 9. 
[Il. 90] 
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en el caso de adultos pero no en el de niños que sí solían aparecer de cuerpo entero. A 
su vez, Stanley Burns afirma que las imágenes de la familia rodeando al difunto se 
hacían desde los inicios de la fotografía y, tanto en Estados Unidos como en Europa, 
eran muy populares, al igual que aquellas que mostraban a los padres junto con el niño 
difunto, como se ha visto en los primeros daguerrotipos. Por lo tanto, algunas imágenes 
de la familia están claramente motivadas por el deseo de registrar al difunto junto con 
sus parientes – a la manera de la última imagen familiar. Ejemplo de ello sería la 
fotografía del Archivo Burns fechada hacia 1848, donde aparecen los padres con su hija 
fallecida y en el que son representados a la manera de una escena íntima de reunión 
familial. En esta imagen abría que destacar un elemento decorativo que aparece en la 
parte izquierda de la composición; se trata de una mesita con botellitas medicinales que, 
enseguida, hacen pensar en la obra pictórica de Charles Willson Peale titulada Rachel 
Weeping de 1772, y que simboliza esa lucha por salvar la vida de la niña. [Il. 3 y 25] 
 
En suma, resulta evidente que todas estas conjeturas son, en realidad, 
generalidades que habría que matizar. En efecto, las primeras imágenes realizadas en el 
proceso del daguerrotipo de niños difuntos solían mostrarlo sólo entre un primer plano y 
un plano medio, o junto con uno de sus padres (o ambos) sedente sujetándolo y, en 
general, de medio cuerpo. Sin embargo, con las primeras tarjetas de visita, lo habitual 
era representarlo sólo y de cuerpo entero en el caso de niños o de medio cuerpo en el de 
adultos; mientras que a finales de siglo, cuando la técnica ya permite al fotógrafo elegir 
el tipo de representación sin depender de las posibilidades técnicas que le limitaban en 
su creatividad, podemos encontrar, como declara Meinwald, desde planos generales 
donde aparece el difunto en su ataúd rodeado de estos objetos, hasta primeros planos 
que, hasta hacía poco, no se podían realizar, permitiendo captar con nitidez su rostro, 
gracias a los progresos que se hicieron en las ópticas fotográficas. Esto no quiere decir 
que los retratos de grupo no se hicieran, predominando entonces el plano general. Pero 
todo dependía del tipo de imagen requerida por la familia. Está claro que en el caso del 
retrato de grupo, lo que primaba no era el difunto sino la familia reunida. Mientras que 
si se solicitaba una fotografía del difunto sólo o bien aparecía rodeado de flores y, por lo 
tanto, el fotógrafo tomaba un plano general; o bien se tomaba sólo el rostro y, por ende, 
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un primer plano. Pero el caso es que la técnica ya no presentaba un obstáculo para el 
profesional. 162  
 
A pesar de las limitaciones técnicas, las primeras fotografías presentan una 
mayor diversidad formal puesto que cada fotógrafo debía ingeniárselas a la hora de 
componer el encuadre; mientras que a finales de siglo, la figura del director de pompas 
fúnebres normalizará el escenario, desplazando la creatividad del fotógrafo de las poses 
y el decorado a los puntos de vista y encuadres novedosos: la cámara se convierte en un 
elemento dinámico. Por otro lado, con la democratización de la fotografía, este tipo de 
encargo será reclamado también en los núcleos rurales; siendo necesario diferenciar 
aquellas imágenes realizadas en las ciudades por parte de la alta sociedad (burguesía, 
nobleza) y aquellas que fueron tomadas en el ámbito rural. En las zonas más humildes 
eran poco habituales los encargos fotográficos y cuando se solicitaban solían tener que 
ver con algún acontecimiento extraordinario, como en el caso de una defunción. Por 
esta razón, un campesino que requería los servicios de un fotógrafo durante los 
funerales aprovechaba la ocasión para retratar al resto de la familia (por el mismo 
precio); familia que, en muchos casos, estaba dispersa y se reunía para este tipo de 
ocasión.  
 
1.2.3. Elementos compositivos y objetos simbólicos. 
 
1.2.3.1. El mobiliario: 
 
 Para Ruby, las imágenes anteriores a 1880 
eran retratos de tipo casero, es decir, cuya 
producción se realizaba en la casa del difunto. 
Para verificar esto, sólo hay que observar el lugar 
dónde se tomaban las fotografías. Por lo general, 
hay que destacar que el mobiliario solía ser 
doméstico, como por ejemplo un sofá o una silla (en la primera de las modalidades). En 
el caso del sofá era costumbre cubrirlo con una sábana. [Il. 91] Se daban otras 
                                                 
162 Sobre estas opiniones consultar: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family 
in memorial photography. Opus cit.; MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century 
photography. Opus cit. 
[Il. 91] 
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modalidades mucho más excepcionales como la del difunto en el ataúd apoyado sobre 
una silla o mesa [Il. 82]; o incluso es posible encontrar a un bebé en su carricoche, 
manteniéndose en esta caso en esa modalidad de retrato alive. [Il. 92 y 93] Por lo 
general, otro elemento que suele indicar el carácter doméstico del escenario es el fondo. 
En algunos casos se puede ver el papel pintado de la pared (considerando que en los 
estudios solía haber fondos neutros), pero en otros se suele ver una colcha colgada a la 
manera de telón de fondo que indica que el fotógrafo ha tomado la imagen en la 
vivienda del fallecido. En general, cuando se puede ver el entorno (en los planos 









1.2.3.2. Los arreglos florales: 
 
En la segunda mitad del siglo XIX (sobre todo a partir de la década de los 
sesenta en adelante), también era usual que el fotógrafo documentara los arreglos 
florales (además de las imágenes tomadas al difunto o incluso reemplazándolas). Estas 
composiciones podían ser fotografiadas en la casa, junto al cuerpo del difunto164; o 
incluso como único motivo, a veces compradas por el propio fotógrafo y arregladas con 
                                                 
163 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 65; NORFLETT, B. 
P.: Opus cit., p. 94. 
164 POLSON C. J. y MARSHALL, T. K.: The disposal of the dead. Ed. The English Universities Press. 
London, 1975. P. 372; RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 14. 
[Il. 92] [Il. 93]
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el único fin de ser fotografiadas, convirtiéndose en una metáfora, sucedáneo/sustituto 
del cuerpo ya ausente. De forma habitual, se ha relacionado a las flores con la muerte, 
tal vez debido al concepto del Paraíso como jardín, aunque esta asociación sea un 
fenómeno propio del siglo XIX. Asimismo, la belleza transitoria de las flores, símbolo 
de la mortalidad, se ha relacionado en numerosas ocasiones con la brevedad, la pureza 







El director de pompas fúnebres tomaba estas fotografías como prueba de su 
existencia. Muchas imágenes muestran las flores sin ningún tipo de contexto; otras van 
acompañadas de una bandera con las palabras “Madre” o “En reposo”165 impresas en 
ella; mientras que otras son retratadas en el funeral o en el cementerio. [Il. 97] A veces, 
el fotógrafo crea unos arreglos florales junto con una imagen del difunto en vida, 
produciendo una fotografía conmemorativa floral. [Il. 98-99] Mientras la mayor parte 
de las flores del funeral que son fotografiadas resultan ser sencillos arreglos, a veces se 
crean formas figurativas, como la de un tren como se puede ver en una albúmina de 
finales de siglo de la corona de B&O. [Il. 100] Llegó a ser tan común que incluso se 
realizaron fotografías estereoscópicas con esta temática y que eran compradas por el 
público y que garantizaba la publicación de arreglos florales comerciales (Kilburn 
Brothers of Littleton, New Hampshire.166 [Il. 101-102] 
 
 
                                                 
165 En los ejemplos ingleses se leerá At rest.  
166 Sobre la fotografías de composiciones florales: DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 145; RUBY, J.: Secure 
the shadow. Death and photography in America. Opus cit., pp. 136-141. 




























También se solían representar en el cementerio, sobre la lápida, siendo una 
indicación adicional de la importancia que tenía el funeral y sus adornos en la 
conmemoración de la muerte (Día de Todos los Tantos). Estas imágenes parecen tener, 
como declara Ruby, un doble significado: uno práctico y otro simbólico. Gracias a 
ellas, el familiar que contribuía económicamente y que no podía asistir al funeral, podía 
ver la composición.167 En un nivel mucho más abstracto, las imágenes de la lápida o de 
                                                 
167 JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-mortem. Opus cit., p. 6. 






las flores suavizan ese recuerdo ya que, en realidad, se refieren a la muerte pero de 
forma mucho más edulcorada: se trata de una forma suavizada de recordar la pérdida.  
 
 1.2.3.3. Objetos simbólicos versus objetos cotidianos:  
 
Bárbara Norfleet, considera que, en general, los objetos que se incorporan sirven 
para embellecer la muerte y fecha esta inclusión de elementos hacia mediados de la 
década de 1880. Además de las flores, solían aparecer imágenes del difunto en vida y 
otros recuerdos rodeándole e incluso dando la sensación de horror vacui. Entre estos 
objetos, también cita el uso de un reloj parado que representaría el momento del final de 
la vida, una rosa sostenida hacia abajo como símbolo de la muerte de un niño, una 
almohada sugiriendo la idea del sueño y no de la muerte y, coincidiendo con los demás, 
respecto al libro cerrado como final de la vida. Aunque como se ha podido constatar en 
los detalles de la simbología pueden existir variantes y discrepancias.168  
 
En esta misma línea de objetos simbólicos, no ya acompañando al difunto sino 
en la propia sepultura, habría que hablar de otros como la columna quebrada que era 
con frecuencia usada para simbolizar una muerte temprana; mientras una gavilla de 
trigo, emblema del acto de cosechar, era empleada, en exclusiva, para los ancianos. 
Otros arreglos tenían significados mucho más generales, como es el caso de la ya citada 
almohada, pero también de las cruces, el ancla y corazones que representaban la idea de 
la fe, la esperanza y la caridad y podían ser utilizados por separado o a la vez.169 Sin 
embargo, estas generalidades resultan algo imprecisas. Si que es indiscutible que los 
difuntos solían representarse junto a ciertos objetos que se repiten en este tipo de 
imágenes, simbolizando ideas como la esperanza, la fe, la brevedad de la vida, la 
pureza, etc. 
 
No obstante, no parece tampoco que el significado de alguno de ellos sea tan 
tajante puesto que Meinwald afirma que el libro cerrado era adoptado sólo para adultos 
y representaba el final de la vida como el final de un libro ya leído y que se cierra. [Il. 
                                                 
168 Sobre estas opiniones consultar: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family 
in memorial photography. Opus cit.; MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century 
photography. Opus cit.; NORFLETT, B. P.: Looking at death. Ed. David R. Godine Publisher. 
Boston, 1993, p. 96; RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit. 
169 MEINWALD, D.: Memento Mori. Death in nineteenth century photography. Opus cit., p. 18. 
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70] Y sin embargo, existen ejemplos de niños en los que se les representa con un libro 
cerrado, aunque en estos casos se suele marcar con un dedo la mitad del libro. ¿Quiere 
esto significar que al estar hacia la mitad marcado, el niño ha recorrido tan sólo la mitad 
de su vida? Quizás tanta interpretación sea excesiva y haya que leer estos objetos bajo 
otro punto de vista. Es inequívoco que algunas esculturas de los cementerios que 
representan objetos como el ancla, la columna rota, etc. vienen a significar ideas 
concretas, pero en el caso de la fotografía tal vez no esté tan clara la relación del objeto 
con esta simbología ya que en muchos casos respondía más a los gustos del difunto que 





Siguiendo esta idea, se pueden explicar aquellos retratos en los que los niños 
difuntos suelen aparecer junto a sus juguetes, acentuando ese triste e intenso recuerdo 
para los padres. Pese a todo, no parece tener ningún significado oculto, sino 
simplemente una incorporación de aquellos objetos más habituales en la vida del niño. 
[Il. 38, 68, 75 y 104] Hay que destacar que el niño difunto suele estar representado bajo 
la tipología de “como vivo” y posiblemente el hecho de incluir estos elementos tenga 
mucho que ver con la idea de simular la vida cotidiana de éste. Por lo general, y como 
bien dice Ruby, las cruces, flores, libros, etc., solían aparecer entre las manos del 
difunto o sobre sus rodillas como una forma de componer la imagen.170  
 
 
                                                 
170 JACOB, M. G.: “La morte e la sua rappresentazione nei dagherrotipi dell´ottocento”, en Fotologia, 
vol. 18-19, 1997. Ed. Fratelli Alinari. Firenze. P. 13; JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la 
photographie post-mortem. Opus cit., p. 6; RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 










Pero estos abalorios incorporados tampoco eran utilizados como una manera de 
individualizar al difunto con sus objetos más queridos. Incluso a veces, éstos parecen 
más objetos estándar, normalizados, que sirven como artilugio y complemento y, como 
no, como apoyo compositivo para el fotógrafo, para ensalzar y mejorar la composición 
y no como elementos propios e identificativos del fallecido; aunque tampoco con una 
simbología determinada, como se ha podido comprobar. Así pues, y confirmando la 
opinión de Ruby, en muchos casos el simbolismo deseado resulta oculto y oscuro para 
nosotros. Tal sería el caso de la tarjeta formato cabinet en la que se representa a un niño 
difunto junto con un rosario, una campanita y un lápiz. Es evidente que el rosario no 
plantea ningún problema de interpretación, pero sin embargo el lápiz y la campanita 
arrojan más dudas respecto a su significado.171 [Il. 105-106] 
 
1.2.4. Otros usos relacionados con la muerte. 
 
1.2.4.1. Desde las escenas narrativas de luto hasta las representaciones 
estereotipadas del dolor: 
 
 Los retratos de duelo fueron otro uso de la fotografía relacionada con la muerte, 
de la misma manera que los propios retratos post-mortem suelen ser las escenas 
narrativas de dolor donde la familia (o algún miembro de ésta) suele ser protagonista. 
                                                 
171 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 69. 
[Il. 104] [Il. 105] [Il. 106]
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La fotografía, como dice Ruby, sirve para idealizar, recordar e inculcar esta institución 
social: la familia.172 Se requería una fotografía de todos sus miembros y, en el caso de 
que faltara alguno, se recurría a una imagen de éste como sustituto.173 [Il. 107] Esta 
convención ha sido utilizada durante toda la historia de la fotografía. Sin embargo, muy 
a menudo, no se puede determinar si la persona representada está viva (aunque ausente) 












Una excepción inusual de este tipo de imágenes ambiguas es el daguerrotipo 
custodiado por el Archivo Burns en el que aparece una mujer en cuyas manos sostiene 
otro pequeño daguerrotipo donde se muestra 
el retrato post-mortem de un niño. [Il. 108] 
Sin embargo, al fijarnos en él, se constata 
que no lo muestra de la manera en que era 
habitual en otros muchos retratos, sino que 
lo hace de forma inusual mostrando un 
retrato post-mortem que no dejar lugar a 
dudas sobre su significado; pero también 
representándolo en su momento más íntimo: 
mientras contempla la imagen de su hijo 
muerto, en el momento álgido del dolor. 
Esto se puede deducir ya que el 
                                                 
172 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 88. 
173 En estos casos se habla de “retrato doble”. FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem 




daguerrotipo del niño muestra que en su parte inferior el preservador aparece ovalado, 
característica ésta de la evolución de los embellecedores de los daguerrotipos que, en 
un primer momento, eran totalmente sencillos (líneas rectas) y que, poco a poco, se 
fueron complicando incorporando unas formas curvilíneas en la parte superior para 
llegar al óvalo perfecto. En este caso, esta tipología habría que situarla en una etapa 
intermedia de este proceso evolutivo, entre la línea recta y el óvalo. Lo que lleva a 
pensar que se trata de una imagen invertida donde la madre no nos muestra el retrato de 
su hijo, sino que está representada en un momento en el que parece que ha sido 
sorprendida en su intimidad, dejando caer sobre sus piernas aquel daguerrotipo, y 

























[Il. 109a] [Il. 109b]
[Il. 110] 
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A veces, en las fotografías, parece como si el fotógrafo situara a los modelos en 
una actitud de dolor dramatizada tomada directamente de las pinturas románticas 
sentimentales, las litografías y la fotografías pictorialistas del siglo XIX como sucede 
con la obra de Henry Peach Robinson titulada Fading Away, de 1858. Estos retratos del 
dolor, vistos hoy en día como pasados de moda y sentimentaloides, también eran 
popularizados a través de la tarjeta postal fotográfica producida en el siglo XIX como 
en el caso de The Orphans cuya inscripción dice así:  
 
“Mientras rezaban el 
Ángel ha venido 
Y tomado el alma del 
Hogar del huérfano. 
Ruega por nosotros”.174 
 
 Estas palabras fueron utilizadas gracias a un permiso de Hopwood and Crew Ltd 
en Londres y dicha tarjeta postal formó parte de la serie W. Bamforth´s Life Model. Se 
puede constatar que existe una notable diferencia entre las personas que asisten a un 
funeral en una fotografía narrativa con carácter íntimo y familiar, y las imágenes 
construidas con un propósito comercial como pueden ser las 
tarjetas postales. Las personas en las fotografías familiares 
están representadas por sí mismas, mientras que la gente en 
las imágenes de duelo no son, por lo general, 
representaciones de individuos, es decir que se trata de 
modelos, de tipos sociales que interpretan actitudes 
generalizadas de la sociedad. En estos casos, se pretende que 
tanto el fotógrafo como el modelo (mourner) conozcan la 
actitud que han de mantener para el retrato, es decir como 
una persona marcada por el dolor. Existen ejemplos en los 
que la madre suele mostrarse sola con la vestimenta de luto y 
tapándose el rostro. [Il. 111] 
 
                                                 
174 Citado en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 92. 
[Traducción propia: While they prayed the / Angel has come / And taken the soul of the / Orphan 
home / “Ora Pro Nobis”] 
[Il. 111] 
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El mundo de la viudedad podía convertirse en una ocupación a tiempo 
completo. Debido a esta demanda, se desarrolló una importante industria en torno no 
sólo a la muerte, sino también al rol del viudo o la viuda. Desde la época pre-
fotográfica hasta la década de 1920, era habitual que se retrataran (pictórica o 
fotográficamente) con su atuendo de luto. En muchos casos, la falta de información, 
respecto a la proveniencia de un artefacto, hace que se pueda dudar de lo que representa 
realmente. Aunque en ocasiones existen pistas que permitan reconocerlos gracias a la 
vestimenta, el peinado y, en algún caso, a las joyas y broches que solían contener una 
fotografía y un mechón de pelo en su interior [Il. 112]; otras, sin embargo, parecen más 
evidentes ya que, en ocasiones, existía algún tipo de etiquetado o inscripción adherido a 
la caja. [Il. 113] No obstante, y raras veces, aparece la madre fotografiada con la 
vestimenta de luto y cogiendo al bebé muerto. [Il. 114] En definitiva, cuando se 
representa a una mujer con la cara tapada se trata de la expresión del dolor y pena, 










Al tratarse de la representación estereotipada de un sentimiento, la función 
exclusiva de este tipo de imagen era la de su comercialización, reproduciéndola de 
forma industrial para su distribución. Sin embargo, considerando la fecha en la que se 
realizó esta imagen, entre 1860 y 1880, resulta poco evidente que en estos momentos se 
hicieran publicaciones con el fin de ser comercializadas. Además no existe ningún tipo 
de información respecto al modelo. Por lo tanto, cualquiera que fuese el propósito 
original, resulta desconocido para nosotros. En cuanto a los objetos de luto, que ya se 
han mencionado anteriormente, destacar que se hicieron anillos y broches capaces de 
albergar pequeñas imágenes fotográficas del difunto junto con un mechón trenzado de 
[Il. 112] [Il. 113] [Il. 114] 
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éste.175 [Il. 115-117] Esta moda duró hasta los años de 1920, al menos en Estados 
Unidos como afirma Ruby, debido a la llegada de una clase media americanizada que lo 
consideró como déclassé. Estos objetos servían, por un lado, para recordar a los 
familiares su pérdida y, de este modo, continuar de forma consciente con el trabajo de 
luto que llevaban a cabo; y, por otro, la vestimenta actúa como un signo identificativo 
para el resto de la sociedad que reconocía el estatus de la persona enlutada, obligándola 












Puede haber algún tipo de duda sobre que los mourners (familiares del difunto) y 
el fotógrafo determinen cohibidamente el empleo de las convenciones pictóricas y 
teatrales del momento. Éstas aparecen en la fotografía, configurando unos tableaux 
familiares tales como el de una madre con un pañuelo en la frente (Foto Ruby 46), un 
niño contemplando a su padre muerto (Foto. Ruby 49), un miembro de la familia 
vestido con un traje que hace juego con el de el familiar fallecido (Foto. Ruby 50). Este 
último caso se puede apreciar en un ambrotipo fechado entre 1840 y 1860 donde 
                                                 
175 FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem daguerreotypes”, en Opus cit., p. 64. 
176 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 109. 
[Il. 115a] [Il. 115b]
[Il. 116] [Il. 117]
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aparecen dos mujeres vestidas de la misma manera quizás indicando su parentesco.177 
Este tipo de tableaux narrativos con esta temática se va a mantener hasta el siglo XX, 
como se puede observar en algunos ejemplos tales como en la fotografía post-mortem 
de un niño en su cama junto a sus padres, uno a cada lado, fechada hacia la década de 
1930; o los trabajos de James Van Der Zee en Nueva York en la década de los treinta; o 
incluso un uso nuevo en Estados Unidos en el que los profesionales de la sanidad han 
re-inventado un tipo de fotografía post-mortem realizando instantáneas de tipo narrativo 




 Por lo general, las fotografías relacionadas con la muerte consisten en 
representar a los miembros de la familia de pie rodeando el ataúd. Estas imágenes 
conmemoran la defunción de adultos, al igual que la de los niños. La primera apareció 
en la década de 1880 cuando el funeral se convirtió en algo mucho más elaborado.179 El 
énfasis se ponía en la idea de reunión familiar y, por lo tanto, social. Los funerales eran 
considerados como aquellos eventos que permitían que la familia se reuniera y 
permaneciera durante un tiempo determinado unida. Por consiguiente, el 
acontecimiento era una ocasión para conmemorar la unión de la familia. Se trataba de 
un evento que había que registrar de alguna manera, al igual que todos los importantes 
rites de pasaje, convirtiéndose en objetos de intercambio para aquellos miembros que 
no podían asistir al funeral. Otras imágenes intentaban claramente expresar los 
sentimientos de los familiares como si miraran al difunto fijamente a la manera de un 
                                                 
177 En el Archivo Burns existen numerosos ejemplos de fotografías familiares con poses dramáticas de las 
que habla Ruby. Tales son las fotos 3, 5, 17, 25, 29, 45 y 72 de BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. 
Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
178 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 94. 
179 RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Opus cit., p. 19. 
[Il. 118] [Il. 119]
 116
tableau orquestado de forma artística, o mostrando a las personas que asistían al 






1.2.4.2. La fotografía y el cementerio: 
 
 Otro tipo de representación que habría que incluir en esta categoría es la de las 
fotografías de personas difuntas que aparecen en las lápidas, imágenes tomadas en vida; 
pero que sirven para el recuerdo ya que se convierte en el icono asociado a un nombre. 
Esta práctica se localiza desde los primeros daguerrotipos. Muy poco después del 
nacimiento de la fotografía, surgió una empresa, The Mausoleum Daguerrotype 
Company, que se dedicaba a proveer  Monumental Daguerrotype Cases, publicando un 
catálogo de estas cajas, que fueron distribuídas en 1855 por la Scoville Manufacturing 
Company de Nueva York. La compañía garantizaba que las cajas preservaban las 
imágenes del aire y la humedad. Más tarde otra compañía de electricidad y aluminio 
ofrecía “the indestructible patent aluminium monumental photograph case”, fechada 
hacia los últimos años del siglo XIX cuando el aluminio comenzó a ser asequible y, por 
lo tanto a usarse: 
 
“Su deber hacia sus seres queridos permanece incumplido mientras 
no esté colocado uno de estos bellos estuches sobre su monumento, 
[Il. 120] [Il. 121]
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así usted y sus amigos podrían verlos a menudo mientras sean 
conocidos en la tierra”.180 
 
  Otra patente, la #7974, fue registrada por Solon Jenkins, Jr., en Cambridge, 
Massachussets, el 11 de marzo de 1851, por inventar un método para asegurar la 
permanencia de los daguerrotipos en los sepulcros monumentales. En esta misma línea, 
habría que citar otras patentes como la #22850 del 8 de febrero de 1852 de Jacob 
Bergstresser en Pennsylvania; o la #26370 del 6 de diciembre de 1859 de N. W. 
Langley, Henry Jones y Aaron S. Drake en Cambridge, Massachussets. Todas ellas 
patentaban cajas que podían incorporar daguerrotipos para que éstas pudieran ser 
encastradas en las sepulturas. Ya con la llegada del ferrotipo, otros métodos, quizás 
menos protectores, fueron inventados como el de adherir el retrato directamente a la 









                                                 
180 SPIRA, S. F.: “Graves and graves images”, en History of Photography, Volume 5, number 4, October 
1981. Ed. Taylor & Francis, London. P. 327. [Traducción propia: Your duty to your beloved friends 
or relatives remains unfulfilled without having placed one of these beautiful cases upon their 
monument, so that you and your friends might often see them as they were known on earth]  
181 FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem daguerreotypes”, en Opus cit., pp. 61-63. 
[Il. 122] [Il. 123] [Il. 124] 
[Il. 125]
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La costumbre de incluir imágenes del difunto en el lugar donde estaba enterrado 
fue muy extendida. El uso de las fotografías encastradas en las lápidas o en los 
monumentos escultóricos era una práctica, según afirma Hallet, rara en Inglaterra frente 
a los numerosos ejemplos norteamericanos.182 Sin embargo existe un caso muy 
temprano que es el realizado en la memoria de John Garmston Hopkins en la parroquia-
iglesia de San John en Bedwardine en Worcester. El monumento mide 1,73 m de alto, y 











La fotografía del difunto está colocada en la parte alta del monumento en uno de 
los lados y mide 15,3 x 33,5 cm. Dos ángeles de piedra flanquean la imagen y parecen 
mirar hacia la fotografía del niño. En la parte más alta hay una cruz que ha perdido una 
parte. La inscripción del monumento dice:  
 
“LOS HIJOS DE T. M. HOPKINS 
DE ESTA CIUDAD, COMERCIANTE LÚPULO 
                                                 
182 HALLET, M.: “The Hopkins Memorial Stone”. En History of Photography, Volume 11, number 2, 
April-June 1987. Ed. Taylor & Francis, London.  P. 119; LITTEN, J.: The English way of death. The 
common funeral since 1450. Ed. Robert hale. London, 1991. P. 82.  
[Il. 126a] [Il. 126b]
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JOHN GARMSTON, NACIDO EN 1858, FALLECIDO EN 1871 
JONATHAN EDWARD, NACIDO EN 1868, FALLECIDO EN 1870.”183 
  
 Otra inscripción justo debajo del retrato dice así: “OH MUERTE, DONDE 
ESTÁ TU AGIJÓN”.184 La fotografía retrataba a  John Garmston Hopkins que murió, 
según fue publicada la noticia en el Berrows Journal, el 22 de enero de 1871, a la edad 
de catorce años. Era el hijo mayor de T. M. Hopkins. No hay información sobre la 
naturaleza de la muerte del niño, pero lo elaborado de la lápida hace pensar en el dolor 
y la decepción de los padres ante la pérdida de su hijo mayor. La lápida también 
registra la pérdida del hijo más pequeño, Jonathan Edward en 1870, cuando tenía dos 
años. La figura y reputación del padre explican la razón de ser de este monumento. La 
fotografía que es un positivo de colodión sobre vidrio muestra la imagen de un chico, 
que parece mayor, yaciendo sobre un sofá, cubierto por un sudario de raso. La imagen 
lo muestra de perfil acentuando la horizontalidad que tanto se identifica con la idea del 
yacente. Parece que el nombre del fotógrafo es un misterio aunque varios artículos 
apuntan a un hombre, F. C. Earl, que trabajó en Worcester entre 1860 y 1872 y que fue 
uno de los primeros fotógrafos de la zona. El monumento fue diseñado por Keighley y 
esculpido por Forsyth, ambos conocidos del señor Hopkins. Hay que destacar que 
Hopkins, como importador de vinos, viajó a Italia y Portugal por negocios y vio 
monumentos conmemorativos con 
fotografías y fue, seguramente lo que 
le dio la idea de usar esta tipología.185 
En otras ocasiones se pueden ver estas 
imágenes no sobre vidrio sino sobre 
papel, en cuyo caso se encierra con un 
marco hermético; o incluso carbones 
de transporte sobre soportes de 
                                                 
183 Íbidem, p. 119. [Traducción propia: THE SONS OF T. M. HOPKINS / OF THIS CITY, HOP 
MERCHANT. / JOHN GARMSTON, BORN 1858, DIED 1871. / JONATHAN EDWARD, BORN 
1868, DIED 1870].  
184 Íbidem, p. 119. [Traducción propia: OH DEATH, WHERE IS THY STING?] 
185 Íbidem, p. 121. 
[Il. 127]
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cerámica por ejemplo. Aquí el uso de un vidrio como soporte de la imagen final se 
explica por la necesidad de asegurar su supervivencia frente a la climatología 
británica.186 [Il. 127] 
 
De hecho un artículo anónimo publicado en el Huntching´s California Magazine 
del 11 de mayo de 1857, titulado “Daguerrotypes on Tombstones”, se da una 
justificación para este tipo de práctica:  
 
“Si en cada lápida se pudiera ver el parecido en vida del que yace, 
[…] él caminó “un hombre entre hombres”; o de alguna dulce dama, 
cuyos impulsos generosos y amables pudieran ser leídos en cada 
facción del “rostro divino”; o del ángel-niño, cuya risa feliz, y 
sonrisa inocente hablan de la pérdida para los afligidos padres aún  
vivos – y de su paso de la tierra al cielo – para ser el espíritu-
guardián del vagar y el desconsuelo sobre la tierra – cuanto más 
atractivo sea entonces los últimos lugares de reposo del difunto, - 
podríamos nosotros buscar así la “vida” entre los “muertos” y en 
cada lápida ver al representante en vida del durmiente”.187 
 
 Este tipo de representación no ha sido tan duradera como se esperaba. Quizás 
porque la Iglesia Católica Romana prohibió la colocación de estos retratos 
conmemorativos en bastantes diócesis americanas. Desde septiembre de 1942, se 
estableció una norma que afectó a los cementerios católicos de Philadelphia:  
 
“Fotografías – Fotografías de cualquier tipo, u otras representaciones 
de la persona enterrada, no están permitidas en las parcelas del 
                                                 
186 FINK, D.: “Funerary, posthumous, post-mortem daguerreotypes”, en Opus cit., p. 65. 
187 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 145. [Traducción 
propia: “If on every tombstone there could be seen the life-likeness of the sleeper […] he walked “a 
man among men”; or of some gentle lady, whose kindly and generous impulses could be read in 
every feature of the “face divine”; or of the angel-child, whose joyous laugh, and innocent-smile 
speaks of the loss to the bereaved and living parents – and of its passage from earth to heaven – to be 
the guardian-spirit of the wandering and the disconsolate upon earth – how much more inviting 
would then be the last resting places of the departed, - could we thus seek the “living” among the 
“dead” and on every tombstone see the living representative of the sleeper]. 
 121
cementerio o en monumentos conmemorativos en los 
cementerios”.188 
 
En esta misma línea habría que incluir aquellas en las que aparecen los 
familiares rodeando el monumento o la lápida del difunto. Las fotografías familiares en 
el cementerio pueden encontrarse desde la primera época de la tarjeta de visita, como es 
el caso de una albúmina sobre soporte secundario de cartón con formato tarjeta de visita 
y fechada en 1867 donde aparece la familia rodeando un obelisco cuya inscripción dice 
así: Hijo de James y Sarah Crecson. Fallecido el 2 de septiembre de 1867. De 23 años y 















 [Il. 129] 
 
                                                 
188 Íbidem, p. 146. [Traducción propia: Photographs – Photographs of any kind, or other representation of 
the person interred, are not permitted on cemetery plots or on memorials in the cemeteries.] 
189 Íbidem, p. 97. [Traducción propia: Son of James and Sarah Crecson. Died Sept. 2, 1867. Aged 23 
years and 7 months.]. 
[Il. 128] 
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Este tipo de imágenes podían ser representadas en muy diversas técnicas: desde 
estereoscópicas, siendo en este caso en su mayoría albúminas donde todavía la 
composición resulta muy trabajada, hasta gelatinas de revelado químico (sobre todo a 
partir del cambio de siglo) donde la composición se va descuidando poco a poco sobre 
todo con la incorporación de los amateurs. En el caso de la estereoscópica, aparece una 
inscripción tipográfica que dice: “cousin at New Carlisle”; pero ya con la llegada del 
revelado químico esta presentación de la fotografía sobre soporte secundario con una 
función de preservación y publicitaria se pierde. [Il. 129] En efecto con la gelatina de 
revelado químico se prescinde del soporte secundario. Así pues, las tipografías dejan de 
aparecer y sólo se podrán encontrar inscripciones manuscritas probablemente del 
cliente que solicita la imagen y a veces también el sello de tinta (o por presión) del 
fotógrafo. Por lo tanto, en el caso de la instantánea, donde se desconoce tanto a los 
representados como al fotógrafo, se puede leer en el anverso: “Nov 20, 1947, 













Pero esto no quiere decir, como alega Darrah, que en las tarjetas de visita no 
aparezcan también este tipo de anotaciones que son comunes en los reversos, tales 
como: “died age 4 years 4 months”. Estos comentarios son y acentúan el recuerdo 
intenso y vivo de la aceptación de la cercanía de la muerte en las familias del siglo 
XIX.190 Algunas de estas imágenes están hechas para plasmar los sentimientos, como 
sucede en la fotografía de la Señora Bird en la tumba de su madre donde aparece 
                                                 
190 DARRAH, W. C.: Opus cit., p. 145. 
[Il. 130]
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vestida de negro y llevando flores, sentada junto a la tumba recién decorada de la 











Existen otros ejemplos donde se mezclan los estilos como sucede en la imagen 
que representa a Millar Walker y su esposa en la sepultura, realizada por Fred Garrison 
a principios del siglo XX (primera década del siglo) y donde aparece, por un lado, 
algunos familiares de pie a la manera de un retrato posado, y, por otro, las dos niñas de 
rodillas imitando las poses estereotipadas de los retratos que expresan el dolor y la 
desgracia.  
 
 1.2.4.3. Las tarjetas conmemorativas: 
 
 Las fotografías conmemorativas surgen en la década de 1860 y continuaron 
hasta el siglo XX. El difunto era representado como si siguiera vivo con alguna 
indicación inscrita sobre el fallecimiento: cronología, versos, o simplemente un borde 
negro en torno a la imagen. Algunas veces los miembros de la familia tomaban una 
imagen en formato tarjeta de visita o Cabinet del difunto mientras aún vivía y dicha 
imagen se convertía en una tarjeta conmemorativa sencilla donde se inscribía las fechas 
de nacimiento y defunción en el reverso. Mientras las tarjetas conmemorativas en 
formato carte-de-visite eran raras entre la década de 1860 y la de 1870, aunque existía 
algún ejemplo aislado, como declara Darrah191, como es el caso de la de María Jane 
Hurd, fallecida en Springfield, el 12 de marzo de 1849. Se trata de una litografía, 
formato tarjeta de visita, con una reproducción de un daguerrotipo. En el caso de la 
                                                 
191 Íbidem, p. 145. 
[Il. 131] 
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tarjeta conmemorativa de Almira Parker, fallecida el 6 de junio de 1889, observamos 
otra modalidad en la que aparece una necrología que dice:  
 
“Fallecida – Almira Parker. Almira Brown nació en Rutland, 
condado de Vermont, el 26 de junio de 1847. Acompañó a sus 
padres a Indiana en 1849. Se casó con su afligido marido, James 
Parker, el 25 de junio de 1866. Fallecida en Lohrville, Iowa, el 6 de 
junio de 1889. Los servicios serán celebrados en Lohrville, el 7 de 
junio por el reverendo E. G. Swem. Llegó a este mundo en el mes de 
junio y se casó y murió en el mes de junio. La hermana Parker 
entregó su corazón a Dios en una reunión celebrada en marzo de este 
mismo año y murió en paz. La iglesia era demasiado pequeña para 
acomodar a los amigos y vecinos que vinieron para derramar muchas 
lágrimas de compasión junto con la familia afligida”.192 
  
 Este ejemplo resulta muy interesante ya que se trata de una fotografía a la 
albúmina montada sobre cartón con formato tarjeta de visita para poder incluirlo, con 
toda seguridad, en un foto-álbum. Dichos ejemplos hacen pensar que no existían unas 
tipologías concretas de tarjetas conmemorativas, sino que eran inventadas por la propia 
familia o incluso el fotógrafo, y no como una producción masificada. Esto sucedía 
sobre todo cuando los productos puestos en el mercado no satisfacían las necesidades 
del público y, por lo tanto, eran inventadas, subvirtiendo las prácticas y modificando los 
usos. Ambas, la diferencia cultural y la individualidad, eran de ese modo expresadas. 
Durante la era del formato Cabinet (1880-1900), los álbumes fotográficos 
conmemorativos (memorials) fueron más comunes. Este es el caso de la fotografía 
realizada a Mildred Patterson en 1889, en la que aparece con su vestido de boda. Pero 
no se trata de una imagen que recuerda su enlace sino su defunción ya que en el reverso 
aparece inscrito la palabra in Memoriam. En algunos casos este tipo de imágenes era 
distribuida durante el funeral como recordatorio. [Il. 132-133] 
                                                 
192 Citado en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 122. 
[Traducción propia: Died – Almira Parker. Almira Brown was born in Rutland county Vermont, 
June 26, 1847. She accompanied her parents to Indiana in 1849. Was married to her now bereave 
husband, James Parker, June 25, 1866. Died at Lohrville, Iowa, June 6, 1889. Services were held at 
Lohrville June 7, by Rev. E. G. Swem. She was born into this world in the month of June and was 
married and died in the month of June. Sister Parker gave her heart to God in a meeting held in 
March of the present year and died in peace. The church was too small to accommodate the friends 














Entre la década de 1880 y de 1920, las tarjetas conmemorativas, impresas para 
su comercio, eran producidas a gran escala. La costumbre de rememorar la muerte a 
través de una tarjeta de estas características se democratizó. El estatus de cada uno en la 
comunidad ya no determinaba su recuerdo. Éstas solían ser montadas sobre un cartón 
(soporte secundario) blanco o negro con un borde y dorado cortado para ajustarse y 
encajar en un álbum fotográfico de tarjetas Cabinet. Cayeron en desuso cuando este 
formato y sus álbumes precortados fueron reemplazados por las instantáneas que, al no 
tener soporte secundario, eran incorporadas en los álbumes por unas esquinas adhesivas 
o por una cubierta de vinilo transparente. En general, estas tarjetas se presentaban con 
una cronología y, en ocasiones sólo, con una fotografía viñeteada del difunto 
acompañada por unos versos y una decoración artística. 
Una de las frases más reiterativas era la de “Gone but 
not forgotten”. Aparecieron primero en Europa, pero 
las británicas no estaban hechas para incorporarse en un 
álbum y no contenían fotografías o cualquier otra 
representación del difunto. [Il. 134]  
 
Según James Curl, las Mourning-cards, como las denomina, eran suministradas 
por el director de pompas fúnebres, e impresas en exclusiva para el funeral mostrando 
símbolos tradicionales del dolor (la antorcha invertida, el sauce llorón, la urna, las 
mujeres arrodilladas), como ya se ha mencionado. Estas tarjetas también iban 
acompañadas de sobres, sellos de cera, estampilla y tinta, todo de color negro. Muchas 
[Il. 132] [Il. 133a] [Il. 133b] 
[Il. 134]
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de ellas no son fotográficas: en el catálogo Wendell de la década de 1920, doce tarjetas 
son propuestas; tres de ellas son fotográficas y entre estos modelos se describía uno:  
 
“Estilo nº 53. Para una tarjeta conmemorativa muy atractiva que 
también es bastante económica con la posibilidad de incluir una 
fotografía, el estilo ilustrado que se ve está muy solicitado. Cuando 
encargue este diseño asegúrese de mandar una fotografía y de 
escribir su nombre en el dorso para la identificación y será devuelta 
indemne. Si fuera necesario podemos copiar ferrotipos o seleccionar 
la cabeza de una fotografía de grupo. Le garantizamos que las 
fotografías que hacemos serán iguales al original. El precio con la 
fotografía – una tarjeta 90¢, 12 por $3.95”.193  
 
En casos concretos se incorporaba el retrato fotográfico, como sucede en la 
tarjeta conmemorativa de Crawfford Irven Brown de 1904. Se trata de una imagen 
donde se ha modificado, gracias a una interpretación popular, la típica tarjeta 
conmemorativa añadiendo un ferrotipo del padre de los niños representados. Darrah 
declara que aquellas con formato tarjeta de visita podían ser de tres tipos: primero, la 
noticia necrológica tintada de dorado sobre un soporte secundario negro con o sin 
retrato; segundo, la tarjeta conmemorativa que solía mostrar un retrato ovalado rodeado 
de una corona impresa donde solía aparecer el nombre del difunto con su fecha de 
nacimiento y muerte y con una breve biografía en el dorso; y tercero, un retrato 
montado sobre un cartón con un marco negro rectangular u ovalado con el nombre del 
difunto.   
 
Las tarjetas conmemorativas diseñadas para los álbumes fotográficos 
desaparecieron hacia la década de los treinta porque el formato de tarjeta Cabinet 
montado ya no cabía con facilidad en los álbumes familiares. Una nueva versión de esta 
tipología de tarjeta fue reinventada en la década de los cincuenta por el Permanent 
                                                 
193 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 133. [Traducción 
propia: Style No. 53. For a very attractive memorial card which is also quite inexpensive for use with 
a photograph, the style illustrated here is in demand. When ordering this design be sure to send a 
photograph and write your name on the back for identification and it will be returned undamaged. If 
necessary we can copy tintypes or select the head from a group photograph. We guarantee the 
photographs we make to equal the original … Price with Photograph – One card 90¢ … 12 for 
$3.95.]  
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Record Company de Memphis, Tennessee, y en la década de los setenta por McCray 




 A lo largo de la historia de la fotografía, el retrato post-mortem siempre ha 
estado presente: “todas las fotografías son memento mori”, afirma Susan Sontag.195 
Desde el daguerrotipo hasta las polaroids, pasando por el ambrotipo, el ferrotipo, las 
tarjetas de visita, las Cabinet, las estereoscópicas, las tarjetas postales, tienen una misma 
finalidad: la de formar parte de álbumes, joyas, tumbas, e incluso como cuadros. Este 
gran despliegue en cuanto a técnica y uso es sintomático de la importancia que tuvo esta 
práctica en la sociedad de los siglos XIX y XX, manteniendo una relación de atracción / 
repulsión (terror) frente a la muerte, como apunta Stannard. 196 
 
 Por lo general, las fotografías relacionadas con la muerte tenían dos funciones 
fundamentales: la de convertirse en un recuerdo del difunto para los familiares y la de 
conmemorar el acto social que representa el funeral. En ambos casos, el difunto aparece 
en la imagen. Además hay que destacar otro grupo que también tiene que ver con la 
fotografía póstuma y son las que representan a los familiares de luto, o en el 
cementerio, en cuyo caso no aparece el cuerpo del difunto representado, pero sí su 
memoria. 
 
Como se ha podido constatar, la fotografía post-mortem ha sido socialmente 
aceptada a lo largo del siglo XIX. Por esta razón, hubo un gran número de fotógrafos 
que realizaron este tipo de imágenes, a raíz de los encargos solicitados. Éstas eran 
entendidas como una parte importante y natural del álbum visual de cada familia. Antes 
del cambio de siglo, algunas imágenes mostraban el cadáver como si estuviera dormido 
y, por lo tanto vivo, convirtiéndolo en un artefacto del consuelo para los familiares que 
intentaban mitigar la pérdida a través de una imagen-sustitutoria imperecedera que 
permitía a su vez realizar el acto íntimo y privado del duelo. Poco a poco se pasa de 
este tipo de representación a otra donde el difunto era expuesto y representado en el 
                                                 
194 RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Opus cit., p. 134. 
195 SONTAG, S.: Sobre la fotografía. Ed. Edhasa. Barcelona, 1996. P. 25. 
196 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and daguerrotypes”, en Opus cit., p. 90. 
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ataúd, aumentando el énfasis en el significado que tenía como evento social del propio 
funeral. A veces, los familiares eran fotografiados con la idea de mostrar y conmemorar 
el decoro de su dolor y el nuevo estatus que habían adquirido. 
 
En el siglo XX, este tipo de representación, que tenía un valor emotivo y de 
recuerdo, también fue utilizado por artistas como Larry Clark en 1971 o Dick Swanson 
con su Mississippi Funeral de 1971, Jeffrey Silverthorne con su Morgue de 1972, etc., 
todos ellos ejemplos del interés que los propios artistas de la segunda mitad del siglo 
XX mostraban por la muerte y por todo lo que la rodea; y en los que se mezcla una 
excesiva imagen estética y, a su vez, documental. Si bien, en el ámbito no artístico, 
siguieron existiendo los fotógrafos profesionales que tomaban este tipo de retratos por 
encargo de la familia repitiendo ese modelo decimonónico, no hay que olvidar que con 
las primeras cámaras para aficionados, éstas empezaron a ser fotografiadas por los 
propios familiares, manteniendo un carácter mucho más privado y desconocido. En 
consecuencia, debido a la menor producción por parte de los profesionales, se tiende a 
considerar que esta costumbre ha sido abandonada. Sin embargo, como bien afirma 
Ruby, esto no es del todo cierto. 
 
No sólo hasta bien entrado el siglo XX (segunda mitad) los propios familiares 
tomaban estas imágenes, sino que siguieron existiendo los encargos a profesionales. Sin 
embargo, aunque se mantienen, se produce un vuelco en cuanto a su uso. Si bien, en el 
siglo XIX se trataba de una práctica elitista y bien vista, en el XX (especialmente tras la 
primera Guerra Mundial) se convirtió en algo más popular, sobre todo en las 
comunidades rurales o en los ámbitos urbanos desfavorecidos (este último 
principalmente en el caso norteamericano a través de la figura del emigrante que 
provenía de países mediterráneos).  Y es que las creencias en torno a la muerte y al Más 
Allá se mantienen en algunas zonas de forma latente como sucede en la Galicia 
profunda, región que se ha tomado en este trabajo como caso de estudio, y donde la 








II. RELIGIOSIDAD GALLEGA: LA CONSTRUCCIÓN DE UN MÁS ALLÁ. 
 
El mundo gallego se incluye dentro de la tradición cristiana europea (aunque 
con algunas variantes). Respecto a la muerte, los gallegos han dado una gran 
importancia a la relación entre vivos y muertos. Por lo tanto, el papel de las ánimas no 
se entiende sin la concepción de un Más Allá en tres niveles: Infierno, Purgatorio y 
Paraíso. Desde el nacimiento del Purgatorio en la Edad Media hasta el siglo XX, se ha 
ido gestando en la tradición cristiana una serie de creencias que tienen que ver con la 
salvación de las ánimas y que explica no sólo las costumbres y creencias que los 
gallegos (y el mundo cristiano en general) establecen sino también las actitudes propias 
del rito funerario. 
 
Tal es la importancia de la creencia en el Purgatorio que sin éste sería probable 
que no existiera un gran número de costumbres. En definitiva, para entender la lógica 
de ciertas prácticas que tienen que ver con el rito funerario y con la relación entre vivos 
y difuntos (sistemas de protección, apariciones, etc.) es indispensable comprender la 
estructura del imaginario colectivo del Más Allá que, en definitiva, define y explica 
estas actitudes y gestos. Por esta razón, y aunque retrocediendo en el tiempo estudiado 
en este trabajo (siglos XIX y XX), es primordial el estudio del Más Allá gallego y de 
cómo se va configurando a lo largo de los siglos para poder valorar y explicar un 
sistema de creencias y costumbres gallegas que se dieron a lo largo de los siglos XIX y 
XX alrededor de la muerte.  
 
2.1 Los espacios del Más Allá y el nacimiento del tercer lugar (Purgatorio) en la 
tradición occidental. 
 
Desde la Antigüedad, el hombre ha estado convencido de que existía un mundo 
paralelo que funcionaba como morada de las almas. En el Egipto Antiguo se hablaba de 
la Isla de los Muertos, en el mundo griego del Hades (la Odisea, cap. XI). La idea del 
viaje ha llevado al hombre a concebir esta suerte de traslado de forma racional y 
práctica. A menudo, se ha fabricado para el difunto medios de transporte (con 
frecuencia barcos) y enseres para el largo recorrido. La moneda puesta al muerto y los 
objetos depositados junto a él eran a veces destinados para el largo recorrido. Por 
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consiguiente, también la intensidad de la creencia en la realización de un viaje póstumo 
encuentra su expresión en la variedad de los ritos funerarios.197 
 
En muchas culturas, existe la creencia de que el alma, una vez separada del 
cuerpo, no puede atravesar el agua que fluye salvo valiéndose de un puente o de una 
barca.198 La metáfora del barco como medio para desplazarse de un mundo a otro, y 
sobre todo en el Más Alla, fue muy recurrente. En la época vikinga, en Suecia y 
Noruega se enterraba al difunto en un barco a tamaño natural.199 
                                                 
197 El dinero, afirma Sebillot, es “para la barca”, que como la de Caronte, va a recogerlos, en un mundo 
subterráneo, al “paso de los muertos”, el cual, según ciertos campesinos de la Alta Bretaña, está en el 
mar que hay debajo de nosotros. Lecouteux habla sin embargo de la “parte del muerto”, es decir que 
existía la idea de que el difunto tenía derecho a conservar el tercio de sus riquezas, para que así 
pudiera llevar una vida decente en el Más Allá (aunque este sentido se va perdiendo a lo largo del 
Medievo, manteniéndose gracias a las tradiciones populares). Consultar: LECOUTEUX, C.: 
Fantasmas y aparecidos en la Edad Media. Ed. José J. de Olañeta Editor. Mallorca, 1999. Col. 
Medievalia, 7. P. 52; FEIFEL, H.: “Attitudes toward Death in some normal and mentally ill 
populations”, en The meaning of death. Ed. Blakiston Division, McGraw-Hill Book company Inc. 
New York, 1959. (Col. McGraw-Hill Paperbacks). Pp. 115-119; GROF, S. y HALIFAX, J.: “The 
changing face of death”. En Death and Dying. Opus cit., p. 107; ILLICH, I.: “Death against Death”, 
en Death and Dying. Opus cit., pp. 111-120; ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en 
Death, ritual and bereavement. Opus cit., p. 194; SEBILLOT, P.: El paganismo contemporáneo en 
los pueblos celto-latinos. Ed. Daniel Jorro. Madrid, 1914. Col. Enciclopedia Científica. Pp.229-230; 
STANNARD, D. E.:  The puritan way of death. A study in religion, culture and social change. Ed. 
Oxford University Press. New York, 1977. Pp. 5-15; TYLOR, E. B.: Anthropology. Ed. The 
University of Michigan Press. 1960. Pp. 204-207. Muchos,  y en particular una tendencia occidental 
sofisticada, tienden a considerar esta creencia en el Más Allá y en la idea del viaje como un producto 
primitivo de los miedos de los individuos que rechazan el privilegio del conocimiento científico, 
como afirman Grof y Halifax. Para ello referirse a GROF, S. y HALIFAX, J.: “The changing face of 
death”. En Death and Dying. Opus cit., pp. 109-110; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 
à nos jours. Opus cit., p. 46. 
198 SEBILLOT, P.: Opus cit., p. 239. 
199 SHELELIG, H. y FALK, H.: “Royal Ship-Burials in Viking Times”. En The world of the past. Vol. II. 
Ed. Thames and Hudson. Londres, 1963. pp. 486-489. En el caso de los Aré Aré, en las Islas 
Salomón, el cuerpo de una persona asesinada se disponía en un canoe, para ser al fin sumergido en el 
mar o incinerado. Pese a que el cadáver acaba desapareciendo, se le asignaba un sitio en la isla para 
así ubicar un lugar ficticio de sepultura. Por otra parte, en la isla de Eddystone  (Islas Salomón), se 
creía que las almas permanecían durante un tiempo determinado en este mundo hasta el momento en 
que unos fantasmas, provenientes de una isla inhabitada, les guiaban para encontrar su camino. De la 
misma manera, los Ostiak de Obdorsk colocaban al difunto en un canoe que luego era conducido al 
lugar de sepultura del clan, depositándolo sobre el suelo y rodeándolo de todo aquello que pudiera 
necesitar para emprender su viaje. En la sociedad de Melanesia, todo espíritu, tras la muerte, viaja al 
mundo del Más Allá, situado en Tuma. Al llegar al lugar donde se encuentran los demás espíritus es 
recibido por sus amigos y familiares difuntos, trayéndoles noticias del mundo de los vivos. Tuma es 
imaginada como una isla situada a diez millas al noroeste de las Trobriand. La creencia dice que el 
espíritu vive durante un tiempo concreto una existencia precaria y por eso acude a los vivos para 
comer, calentarse, etc. Esta idea puede ser equiparada a la del Purgatorio crisitano, ya que se trata de 
un estado intermedio e indefinido, manteniendo una cierta relación con los vivos. Pero a su vez, la 
idea del viaje forma parte del conjunto de creencias que van a configurar la concepción del Más Allá. 
Sobre los barcos-tumba, consultar: DE COPPET, D.: “The life-giving death”, en Mortality and 
Inmortality. Opus cit., p. 194; GOODY, J.: “Death and the interpretation of culture: a bibliographic 
overview”, en American Quarterly, vol. XXVI, nº 5, diciembre de 1974. P. 448; GRAHAM-
CAMPBELL, J.: “Viking boat burilas”, en Heaven and Hell and other worlds of the dead. Alison 
Sheridan (ed.). Ed. National Museum Scotland Publishing. Edimburg, 2000. Pp. 40-41; 
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Para conseguir que lleguen a su destino, ya que se trata de almas errantes y 
perdidas, se suele recurrir a potencias especiales como magos, divinidades e incluso 
demonios, encargados de mostrar al difunto el camino que han de seguir, o incluso 
conducirlos en grupo (psicopompos).200 En realidad existen elementos que provienen de 
la tradición oriental y otros de la occidental. Tal es el caso del viaje en barco201, del paso 
de un puente, del jardín en que florecen plantas cargadas de frutas, etc. y que ya 
aparecían en leyendas egipcias, persas o indias. La creencia en la isla de los 
bienaventurados ya existe en el mundo griego, y la del infierno rodeado de ríos en 
llamas se encuentra tanto en autores griegos como latinos. Pero no hay que olvidar la 
aportación de los celtas y los germanos al respecto: los irlandeses han creado numerosos 
relatos de viajes inesperados a islas remotas en que todo es dominado por el resplandor 
de la plata, del cristal, y a su vez la música y los manjares, recordando la imagen 
cristiana del Paraíso.202 De hecho, un viaje en barco sirve para alcanzar un nuevo 
territorio, una insula perdita. De ahí que la forma más común de representarse el Más 
Allá fuera a la manera de una isla o islas afortunadas. 203 Por lo tanto, como deduce 
Patch, los viajes al Otro Mundo se relacionan con frecuencia con el Paraíso Terrenal o 
con la idea de la isla apartada.204  
 
Carozzi destaca que a partir de cierto momento, las visiones y los relatos de viaje 
que informan sobre la estructura del Más Allá integran cada vez más imágenes ligadas a 
                                                                                                                                               
LECOUTEUX, C.: Opus cit., p. 50; LITTEN, J.: The English way of death. Opus cit., p. 120; 
MALINOWSKI, B.: Opus cit., pp. 166-169 y 187-189; RIVERS, W. H. R.: “The primitive 
conception of death”, en The Hibbert Journal, vol. 10, nº 38, octubre de 1911-julio de 1912. P. 395. 
Rivers habla de la Percy Salden Trust Expedition realizada en las islas Salomón. TYLOR, E. B.: 
Anthropology. Opus cit., p. 226; VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Ed. Mouton & Co. y 
Maidon des Sciences de l¨Homme. París · La Haya. 1969. Col. Rééditions V. (Primera edición: París, 
1909). Pp. 214-215. 
200 VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Opus cit., pp. 222-223; MORIN, E.: El hombre y la muerte. 
Ed. Kairós. Barcelona, 1994. Pp. 152-156. 
201 En la Divina Comedia de Dante también se hace alusión al Ángel Barquero (canto segundo del 
Purgatorio) o el Paso del Aqueronte (Infierno, canto tercero). 
202 Sobre la Música celestial y los ángeles músicos ver capítulos 14 y 15 en DELUMEAU, J.: Historia del 
Paraís., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Ed. Taurus. Madrid, 2005. Col. Taurusminor. Pp. 315-
364. También el capítulo 21, “Música, multitud y movimiento”, pp. 501-521; GUHL, M-C.: “Les 
Paradis ou la configuration mythique et archétypale du refuge”, en CIRCE, vol. 33, 1972. París, 
Colección Lettres Modernes. P. 76. 
203 Sobre los temas de la isla y los viajes referirse a GUHL, M-C.: Opus cit.,  p. 50;  PATCH, H. R.: El 
otro mundo en la literature medieval. Ed. Fondo de Cultura Económica. México, 1956; TYLOR, E. 
B.: La religión en la cultura primitiva. Vol. 2. Ed. Ayuso. Madrid, 1981. P. 149. 
204 Es probable que se deba a que en una época donde sólo se viajaba en barco (o a pie), estos lugares eran 
los más apropiados para desarrollar un relato que debía parecer verosímil y real PATCH, H. R.: Opus 
cit., p. 142. 
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una percepción geográfica. En un primer momento, la descripción de paisajes concretos 
ligados a un tipo de geología fue lo más habitual. Después, se recrearon unos territorios 
que se insertaban en unas coordenadas espaciales que facilitaban la orientación y 
permitían trazar unos itinerarios escalonados. Muy rápido, se puso en pie una 
cosmografía que estructuraba el universo, dando a cada elemento su lugar en un 
conjunto bien definido.205 Pero este otro mundo recreado en el imaginario colectivo 
conllevaba la posibilidad de realizar un viaje a través de la visión. El momento de la 
partida suponía un punto de diferenciación capital. 
 
En las visiones medievales cristianas, las únicas que nos van a ocupar, el viaje 
suele iniciarse a partir de un estado de inconsciencia producido por una grave 
enfermedad que conducía a la muerte. Este tópico tiene un origen antiguo, ya que se 
puede encontrar algunas de las primeras visiones de la literatura cristiana. La idea de 
fondo es que el hombre procura garantizar el bienestar en la otra vida que se inicia con 
la muerte. La idea de la visión tiene mucho que ver con el viaje, ya que se entiende 
como un ir y venir, o bien mediante una muerte aparente, mediante el éxtasis, o incluso 
a través del sueño. En este viaje el alma suele estar acompañada por ángeles, o por seres 
celestiales, o incluso por demonios. El trayecto se puede realizar andando, volando o 
navegando (este último siendo un tema de la mitología clásica). Uno de los primeros 
testimonios al respecto aparece en los Diálogos del papa Gregorio Magno, en los 
últimos años del siglo VI, y que consiste en que el alma debe pasar por un puente 
estrecho206 donde los ángeles buenos y malos se disputan el futuro del alma, imagen que 
                                                 
205 CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en 
Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, p. 423. 
206 En esta conexión con la muerte es donde habría que incluir la idea del puente, utilizado de forma 
habitual como paso entre unos espacios y otros en el Más Allá. En general, el puente es entendido 
como aquello que media entre dos mundos separados, ligando lo sensible y lo suprasensible, 
simbolizando el traspaso de un estado a otro, el cambio o el anhelo del cambio. Pero también el tema 
de la apertura ligada a la noción de transición y de paso, es la imagen que materializa la idea de 
dentro y de fuera, el espacio de la contradicción y del cambio, el umbral. Por esta razón, los pasos de 
un espacio a otro en el Más Allá se realizan a través de puertas, murallas y puentes, maneras de 
simbolizar esta idea a través de un elemento sencillo pero simbólico a su vez. Referirse a: GABRIEL 
LLOMPANT, C.R.: “Aspectos populares del purgatorio medieval”, en Opus cit., p. 256. sobre estos 
temas, referirse a: BASCHET, J.: “Les conceptions de l´enfer en France au XIV siècle: Imaginaire et 
pouvoir”, en Annales ESC, Año 40, nº 1, (enero-febrero 1985). Ed. Centre National de la Recherche 
Scientifique et École des Hautes Études en Sciences Sociales. Pp. 190-194; DEL RÍO ÁLVAREZ, J. 
C.: La saga del Rey Arturo. Mito y realidad del ciclo artúrico y el Grial. Ed. Editorial Nueva 
Acrópolis. Madrid, 1996. Pp. 178-180; HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art du Moyen âge. Une 
image de la quête du ciel. Ed. Flammarion. París, 1997. Col. Idées et Recherches. P. 144. 
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recuerda la lucha que llevan a cabo en el lecho mortuorio del difunto y que fueron 
representados en el siglo XV a través de las Ars Moriendi.207  
 
 La figura del guía, imaginado como un ángel resplandeciente, tiene como 
función la de explicar al visionario el sentido y el valor de cuanto contempla. Si bien los 
textos de Gregorio no están muy desarrollados, mostrándose como pequeños apuntes, 
éste puso en pie un tipo de imaginario que será de gran utilidad. En ellos describe 
pequeñas imágenes o evocaciones breves de los espacios del Más Allá, que toman 
consistencia en un marco conceptual relativamente preciso.208  
 
2.1.1. Imaginario colectivo y visiones del más allá. 
 
El cristianismo había heredado de las religiones y civilizaciones de un mundo 
uniforme de los muertos – como el sheol judío209 – las ideas de un doble universo 
                                                 
207 Sobre las concepciones de Gregorio Magno sobre el Más Allá ver: CAROZZI, C.: “La géographie de 
l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano 
di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, pp. 425-430; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans 
l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. 
Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 43-6; CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la 
Edad Media. Opus cit., pp. 54-57 y 157-159. Sobre las Ars Moriendi: BUXÓ I REY, M. J.: “La 
inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de religión en antropología”, 
en La Religiosidad Popular. Vol. II (Vida y muerte: la imaginación religiosa). C. Álvarez Santaló, 
M. J. Buxó i Rey, S. Rodríguez Becerra (Coordinadores). Ed. Anthropos y Fundación Machado. 
Barcelona, 1989. P. 217; CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Ritual, religion, and the Life-
Cycle in Tudor and Stuart England. Ed. Oxford University Press. Oxford, 1997. Pp. 389-393; 
GABRIEL LLOMPANT, C.R.: “Aspectos populares del purgatorio medieval”, en Revista de 
Dialectología y tradiones populares, tomo XXVI, (1979). Ed. CSIC. Madrid, 1970. Pp. 253-264; 
GOTTLIEB, C.: “Modern Art and death”, en The meaning of death. Ed. Blakiston Division, 
McGraw-Hill Book company Inc. New York, 1959. (Col. McGraw-Hill Paperbacks). Pp. 171-173; 
GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-delà”, en Opus cit., pp. 
261-262; ILLICH, I.: “Death against Death”, en Death and Dying. Opus cit., pp. 112-115; 
LLEWELLYN, N.: The art of death: visual culture in the English death ritual (1500-1800). Ed. 
Reaktion Books y Victoria and Albert Museum. London, 1991. Pp. 19-27; McGUIRE, B.P.: 
“Purgatory, the comunión of saints, and medieval change”, en Viator Medieval and Renaissance 
Studies, vol. 20, (1989). Ed. University of California Press. Berkeley, Los Angeles, Londres. Pp. 71-
73.; LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 104-113; SCHMITT, J. C.: Les 
revenants. Les vivants et les morts dans la société médièvale. Ed. Éditions Gallimard. Mesnil-sur-
l´Estrée, 1994. Pp. 46-48; STANNARD, D. E.:  The puritan way of death. Opus cit., pp. 15-22. Sobre 
este tema referirse también a la nota 407; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., pp. 210-218. 
208 CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, Opus cit., 
p. 426; GABRIEL LLOMPANT, C.R.: “Aspectos populares del purgatorio medieval”, en Opus cit., 
p. 254. 
209 El Šĕיōl es una representación muy primitiva de la morada de los muertos, análoga a los infiernos o 
Hades de los griegos y al aral·lu de los mesopotámicos. Se trata de una cosmología rudimentaria, en 
que la tierra, lugar del hombre, es el centro de todo, y el Šĕיōl constituye el mundo subterráneo, 
opuesto al cielo, mansión divina. Pero a diferencia de las religiones paganas colindantes, la bíblica no 
confiera al Šĕיōl ninguna significación religiosa positiva: no hay ni dioses infernales, ni retribución 
de ultratumba. Se creía que los muertos se hallaban en él en un pie de igualdad: “El Šĕיōl, abajo, se 
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después de la muerte, uno de ellos del horror y el otro de dicha, como el Hades y los 
Campos Elíseos de los Romanos, optando así por el modelo dualista.210 
 
Los antiguos semitas se imaginaban el mundo en tres niveles: el plano de 
existencia superior de los dioses (Cielo); el mundo humano, situado en el medio, y una 
parte inferior consistente en una gran cueva bajo la superficie de la tierra. En oposición 
al mundo superior de los dioses, el Sheol albergaba a los muertos y a las divinidades 
infernales. Pero a pesar de que era imaginado como un lugar silencioso y oscuro, no hay 
que identificarlo con el Infierno. Allí, una divinidad llamada Mot (Muerte), reinaba 
                                                                                                                                               
agita por tu causa, al topar con tu llegada; despierta para ti a los espíritus de los muertos”. (ISAÍAS 
14, 9), también citado en Ezequiel 32, 21. La vida de los que caen en este lugar es el de las sombras, 
una vida larval, entre las tinieblas, lejos de la faz de Dios: “porque en la muerte no hay de Ti 
recuerdo, ¿en el Šĕיōl quién te dará loa?” (Salmos 6, 6); “pues no te alaba el Šĕיōl ni te celebra la 
muerte”. (ISAÍAS 38, 18). Las ánimas se hallan en el país sin retorno: “Ciertamente son contados los 
años venideros, y el camino de donde no regresaré voy a emprender”. (JOB 16, 22); en el lugar del 
silencio: “Si Yahveh no me hubiese ayudado, pronto habría habitado en el silencio mi alma”. 
(Salmos 94, 17), en el lugar del vacío, del olvido y de la perdición: “¿Es que en la tumba cuéntase tu 
gracia, o tu fidelidad en el ´Ăbbadón? ¿Sábense en las tinieblas tus portentos, o tu justicia en la tierra 
del olvido?” (Salmos 88, 12-13). Esta representación negativa de la morada de los muertos persistió 
en el Antiguo Testamento hasta que surgió la idea de la retribución ultraterrena gracias a la doctrina 
de la resurrección y de la inmortalidad: “y muchos de los que duermen en el polvo de la tierra 
despertarán, éstos para la vida eterna, aquéllos para oprobio, para eterna ignominia”. (DANIEL 12, 
2), también sobre todas estas características ver Sabiduría 2, 1-8. Desde entonces el infierno 
representó el lugar de castigo, donde se condenan a los pecadores. VV.AA.: Enciclopedia de la 
Biblia. Sexto Volumen Ed. Ediciones Garriga. Barcelona. 1963. P. 610; GUÉRIN, P.: celebraciones 
de los funerales. Testimonios y homilías. Ed. Ediciones Paulinas. Madrid, 1989. (Col. Alba, serie 
“Mayor”, nº 13). P. 32; LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 39; MORIN, E.: 
Opus cit., p. 218; TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. Pp. 165 y ss.. 
A no confundir con la Gehenna, transcripción latina de la palabra griega que, a su vez, resulta ser la 
helenización del arameo gē hinnām, equivalente al hebreo gēי ben hinnōm, valle de Áinnōm. Se trata 
de un lugar situado al suroeste de Jerusalén denominado en la actualidad Wādīel-Rabābah. La 
importancia literaria y teológica de esta lugar comienza con los sacrificios idolátricos que se 
practicaban en la época de los reyes Acaz y Manasés a la hora de realizar las ofrendas al rey fenicio 
Molok y sus hijos, pasándolos por el fuego (REYES 16, 3; REYES 21, 6; JEREMÍAS 32, 35; 
JEREMÍAS 7, 30-34) En Isaías no resulta tan explícito pero sí se habla de un lugar próximo a 
Jerusalén rebosante de inmundicia y cadáveres. (ISAÍAS 66, 15-24) De tales textos proféticos 
arrancan los escritos apocalípticos que ya desde el siglo II A.C., hablan del Hinnōm como el sitio en 
que tendrá lugar el juicio último, castigando a los apóstatas e idólatras con tinieblas, fuego y gusanos 
en una imaginaría que persistirá casi inmutable hasta muchos padres de la Iglesia que comentan las 
penas corporales del infierno. Las alusiones a la Gehenna, hacen del fatídico lugar la morada de los 
impíos que permanecerán allí después de la resurrección esperando la decisión divina. (MATEO 5, 
21-26; MATEO 10, 28; MATEO 23, 33; MATEO 18,9; MATEO 23,15; MARCOS 9,43; LUCAS 
12,5) Por lo tanto, la Gehenna hay que distinguirla del šĕיōl, que correspondería al lugar de las almas 
de todos los muertos y que no sería interminable sino que duraría hasta el juicio y la resurrección. La 
Gehenna como lugar de castigo correspondería al lago de fuego y de azufre que se menciona en el 
Apocalipsis y será el precedente del infierno católico. (APOCALIPSIS 10,20; 20,10-15) Esta 
explicación está sacada de VV.AA.: Enciclopedia de la Biblia. Opus cit., pp. 742-744; Sobre el 
concepto del Más Allá (gehenna) en la Edad Media consultar: BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual 
and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. Pp. 166-181. 
210 Del paisaje del Sheol hay que retener dos elementos que influirán y reapareceran en el purgatorio: la 
montaña y el río. Sobre este tema, consultar: LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., 
pp. 41-43. 
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tanto sobre los muertos como sobre el resto de las divinidades inferiores. Dado que los 
seres humanos vivían entre el Cielo y el Sheol, es lógico pensar que estaban sujetos a la 
influencia tanto del mundo superior como del inferior. Por ello, había una comunicación 




Tabla 1. El universo según los antiguos semitas. Situado entre el mundo inferiror y el superior, el 
universo de los vivos estaba sujeto a la influencia de los habitantes tanto del Cielo como del Sheol. 
(Dibujo de B. Lang y J. F. Hurdle).212 
 
En vez de relegar bajo la tierra los dos espacios de los muertos, durante el 
período que se extendía entre la Creación y el Juicio Final, se había situado en el Cielo, 
desde el momento de la muerte, la morada de los justos – al menos de los mejores de 
entre ellos, los mártires, y luego los santos. Incluso se había localizado sobre la 
superficie de la tierra el Paraíso Terrenal, otorgando así hasta la consumación de los 
siglos un espacio a aquella tierra de la Edad de Oro a la que los antiguos habían 
contentado con concederle un tiempo, nostálgico horizonte de su memoria.  Puede 
situarse en los mapas medievales, en el Extremo Oriente, con su río de cuatro brazos 
que Yahvé había creado “para regar el jardín” (Gén, 2. 10) La creencia en la realidad del 
jardín del Edén era universal y se presuponía su existencia en la tierra, sirviendo como 
lugar de paso a los santos antes de que ascendieran al cielo.213 [Il. 135] 
                                                 
211 MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. Opus cit., pp. 56-58. 
212 Sacado de: MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. Opus cit., p. 57. 
213 “Si nombramos el Paraíso, lugar de un encanto divino, destinado a recibir a las almas de los justos, que 


















El cristianismo se puso a reflexionar, entre los siglos segundo y cuarto, en la 
situación de las almas entre la muerte individual y el Juicio Final. Los cristianos 
cayeron en la cuenta – opinión mantenida por los grandes Padres de la Iglesia del siglo 
IV, Ambrosio, Jerónimo y Agustín – de que las almas de ciertos pecadores podían tal 
vez salvarse durante este período pasando, lo más probable, por alguna prueba. Ésta era 
la creencia que se perfilaba y que dará origen en el siglo XII al Purgatorio. La palabra 
purgatorium no existe como sustantivo hasta finales del siglo XII.214 En efecto, la 
reflexión se impuso en la época de los Padres de la Iglesia, a partir del reconocimiento 
de la antigüedad de un culto a los muertos incontestable pero cuyos cimientos 
escriturarios eran bastante inciertos ya que sólo reconocía dos lugares: cielo e infierno. 
La denominación de este lugar dará origen a la especialización del pensamiento sobre el 
Más Allá que se concentrará en la denominada literatura de visiones.215 
                                                                                                                                               
hombres, encontramos los Campos Elíseos en posesión de la creencia generalizada”. En 
TERTULIEN: Apologetique. Ed. Société D´Édition “Les Belles Lettres”. París, 1929. P. 100.  
Apologétique, XLVII, 13. Referirse también a: PATCH, H. R.: Opus cit., p. 142. 
214 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Ed. Taurus Ediciones. Madrid, 1985. (Primera edición: 
1981, Gallimard). P. 11; SMART, N.: “Death in the Judaeo-Christian tradition”, en Man´s concern 
with death. VV. AA. Ed. Hodder and Stoughton. London, 1968. Pp. 119-120. 
215 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Lo imaginario de la muerte en Galicia en los siglos IX al XI. Ed. 
Edición Do Castro. Sada, A Coruña, 1992. Pp. 24-25; MITRE FERNÁNDEZ, E.: “La muerte y sus 
discursos dominantes entre los siglos XIII y XV”, en Muerte, religiosidad y cultura popular. Siglos 
XIII-XVIII. Actas de Congreso. Eliseo Serrano Martín (ed.) Ed. Institución “Fernando el Católico”. 
Zaragoza, 1994. P. 28. Las visiones del Más Allá no se limitan a un mundo cristiano, sino que en 
todas las civilizaciones existieron dichos relatos ya que la muerte forma parte del misterio de la vida. 
En esta línea habría que citar la historia de Timarco narrada por Plutarco, o la visión de Tespesio en 
las Moralia de Plutarco. Si bien esta literatura es rica y abundante, no es tratada en este trabajo ya 
que se pretende destacar sobre todo aquella que hace referencia al mundo cristiano en particular, del 











Una gran parte de las creencias sobre la muerte desbordaban el límite de la 
escritura. Eran recogidas y transmitidas por la leyenda folklórica o incluso por el dicho 
popular. La visión de Er en Platón, el sueño de Escipión de Cicerón, así como la 
ascensión de Elías mostraban ya narraciones visionarias.216 Una de las visiones más 
importantes y antiguas es la visión de San Pablo.217 [Il. 136]. En ella, San Pablo 
describe los dos mundos ultraterrenales. Resulta interesante ver cómo el sufrimiento del 
pecador es proporcional a sus penas, al igual que se da en Galicia en los siglos XIX y 
XX. En el punto donde aparece el río de fuego, la Redacción IV introduce la rueda de 
fuego y el puente, elementos muy presentes tanto en los suplicios infernales como en los 
pasajes de un mundo a otro respectivamente, a la manera de umbrales escatológicos.218 
 
En realidad, las visiones del Más Allá, los viajes imaginarios al otro mundo son 
un tipo de literatura que anticipan no sólo el futuro Purgatorio sino también un Más Allá 
mucho más definido y menos confuso. Uno de los principales fundadores de las 
visiones del Más Allá resulta ser el anglosajón de principios del siglo VIII, Beda que 
redactó su Historia Eclesiástica donde relataba numerosas visiones a través de la vida 
de los Santos. Estas narraciones tenían una finalidad edificante: la de probar la realidad 
                                                 
216 En la literatura de visiones, ese despertar del coma, era entendido como un regreso del alma al cuerpo, 
una suerte de resurrección. PLATÓN: La República. Libro X, capítulo XIII. Editorial Juventud. 
Barcelona, 2000. Col. Clásicos. P. 371. 
217 La versión griega, que quizá date del siglo III, ejerció una enorme influencia en los siglos siguientes. 
A principios del siglo VI apareció en una extensa versión latina, de la cual se hicieron distintas 
redacciones (a la manera de versiones), a partir del siglo IX. De estas redacciones la IV fue la más 
popular y ha llegado en veintiséis códices. Referirse a: CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-
delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. 
(Collection de l´École Française de Rome, 189). Pp. 105-112. Referirse también a: PATCH, H. R.: 
Opus cit., pp. 100-101.  




del Más Allá e inspirar suficiente temor a los vivos para reformar sus vidas.219 La visión 
de San Fursa, fechada a mediados del siglo VII y retomada por Beda en su Historia 
Eclesiástica, no describe en realidad el Paraíso celestial, sino la visión de un ejército de 
ángeles resplandecientes.220 Esta visión marcó un verdadero punto de partida para este 
género literario, aunque no se presente como un relato autónomo sino dentro de una 
biografía.221 Estas dos visiones, la de Pablo y la de Fursa, sirven como ejemplo para 
describir una tradición de la literatura de visiones que llegará hasta la Galicia del siglo 
XX. 
 
A su vez, a lo largo del Apocalipsis se puede constatar el empleo reiterado del 
verbo ver, acentuando la idea de visión. Para apoyar este texto, no hay que olvidar los 
Apocalipsis de Pedro y de Pablo que lo confirman. Estas influencias permanecen 
presentes hasta la Edad Media ya que el propio Dante, al principio de su viaje al Más 
Allá, evoca dos precedentes: el de Eneas y el de Pablo, puesto que se suponía que 
ambos habían viajado al mundo de ultratumba en cuerpo y alma. Sin embargo, no hay 
que olvidar que San Pablo declaraba que fue “arrebatado hasta el tercer cielo hace 
catorce años (no sé si con cuerpo, no sé si fuera del cuerpo, Dios sabe)”. (2Corintios 12, 
2-4).  
                                                 
219 BAEDA : Historiae Ecclesiasticae Gentis Anglorum. Johannis Smith (ed.). Ed. Cantabrigia, 1722. 
Libro III, capítulo XIX, pp. 123-124 (1-50 y 1-3, respectivamente). Consultar también: LE GOFF, J.: 
El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 108 y 132; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., p. 
48; CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, Opus 
cit., pp. 436-440; CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la Edad Media. Opus cit., pp. 55-57 y 
157159. 
220 DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. P. 114; 
DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. La culpabilisation en Occident (XIII-XVIII siécle). Ed. Fayard. 
París, 1983. P. 422; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine 
(V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 
189. Pp. 99, 369-371 y 679-692; LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 50-51. 
221 La visión de Fursa comienza cuando éste cae enfermo y ve cómo es transportado por cuatro manos de 
ángeles alados protegidos por un tercero armado. Escucha los cánticos angelicales y es rápidamente 
devuelto a su cuerpo ya que aún tiene que cumplir una misión antes de ver más. Al día siguiente, 
vuelve a caer en ese sueño cataléptico donde los tres ángeles regresan para buscarlo y guiarlo. De 
repente observa una armada batalleando compuesta de cuerpos negros y deformados de los demonios 
lanzandoles flechas y atacando al Santo mostrándole sus pecados. De inmediato, el ángel ordena a 
Fursa que contemple el mundo: ve cuatro fuegos separados que representan los pecados cometidos en 
violación de la promesa del bautismo (la mentira, la codicia, la cólera y la impiedad). De nuevo los 
demonios le asedian. Pero después de ser vencidos por los ángeles que le protegen, Fursa se vuelve a 
encontrar con un coro de ángeles: es el supernum conuentum, residencia habitual de los ángeles 
cuando no están ocupados ayudando a los hombres a combatir a los demonios. Tras recibir los 
consejos y principios de dos obispos, Beoanus y Meldanus, regresa a la tierra saliendo pues: “como 
del profundo reposo de la muerte”. Este tipo de visión recuerda el Sueño de Escipión que también 
observa el mundo desde arriba. Referirse a: CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. 
D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de 
l´École Française de Rome, 189. Pp. 99-105. 
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Al contrario, en el Apocalipsis de Pablo es con su cuerpo que el apóstol de los 
gentiles es conducido por el ángel a los lugares de ultratumba. Muchas son las visiones 
relacionadas con el sueño (y en numerosos casos con el sueño profundo metáfora de la 
muerte), que parte de una larga tradición escrita sobre el tema como es el Sueño de 
Escipión de Cicerón que dice así: “me cogió el sueño más profundo de lo que solía”, un 
sueño que le mostraría un espectáculo reservado sólo para algunos y que los hombres no 
podían contemplar hasta que consiguieran “escaparar volando de las ataduras corporales 
como si fuera de una cárcel”.222 
 
 Las visiones o viajes del alma tuvieron mucho éxito durante el medievo. Gracias 
a ellas, hoy en día se puede contar con una gran multitud de imágenes paradisíacas. En 
este contexto, los escritos de San Gregorio Magno (540-604) fueron esenciales, porque 
llegaron a ser, tal y como observa Carozzi, el breviario de todos los que se preocupaban 
por el Más Allá. En sus Diálogos, Gregorio Magno afirma, apoyándose en anécdotas, 
que al acercarse los últimos momentos de la vida, el alma goza de facultades 
particulares y conocimientos sobre el Más Allá que toman la forma de visiones y 
revelaciones. Incluso llega a decir que las personas que presencian la muerte de un santo 
                                                 
222 CICERÓN, M. T.: Sobre la República. Libro VI. Ed. Editorial Gredos. Madrid, 1984. Col. Biblioteca 
Clásica Gredos, 72. Pp. 158-171. Este sueño que reunía los aportes pitagóricos, platónicos y estoicos, 
influyó profundamente en la literatura cristiana relativa a las visiones. Cicerón, en la De divinatione, 
distinguió diferentes categorías de sueños (los claros, los oscuros y los premonitorios), explicando 
que los viajes al Más Allá correspondían a una facultad particular de los moribundos. Macrobio, en 
su comentario de El sueño de Escipión, destacó cinco categorías de sueño: el sueño propiamente 
dicho (somnium), la visión (visio), el oráculo (oraculum), el ensueño (insomium) y el espectro 
(visium, en griego phantasma). Para Macrobio, Escipión había a la vez escuchado la voz de un 
oráculo (la de su abuelo, el Africano), recibido una visión puesto que vislumbró los lugares de 
después de la muerte, y tenido un sueño que requería interpretación. Sin embargo, y aunque 
siguiendo la lista de Macrobio, San Agustín estableció una jerarquía de las visiones en tres niveles: el 
inferior que correspondería a una visión corporal es decir por medio de la cual nuestros ojos son 
capaces de ver realidades incorpóreas; el nivel medio, es decir la visión espiritual o imaginativa que 
permite ver, como en un sueño, formas sin cuerpo; y finalmente el superior que daría acceso directo a 
realidades sin cuerpos y a conceptos abstractos. El obispo de Hipona dudó respecto al estado 
intermedio de los difuntos que esperan la resurrección y negó la posibilidad de un contacto directo 
entre los muertos y los vivos (la Edad Media no le seguiría en este punto) aunque sí creyó en la 
posibilidad de escapar por un instante hacia el Más Allá. Sobre estos temas, referirse a: CICERÓN, 
M. T.: Sobre la adivinación, Libro II, “Sueños”. 271. Pp.248-268. (58, 119 – 71, 147); BOUZA 
ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 428-432; 
CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. P. 33; 
DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 101-102; 
LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 59-61; SAN AGUSTÍN: “Del Génesis a la letra”, en Obras de San 
Agustín. Tomo XV. Ed. Biblioteca de Autores Cristianos. Madrid, 1957. Consultar en especial el 
Libro XII. 
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a veces son testigos de signos reveladores del paso del alma al Paraíso como cantos 
celestiales, luces refulgentes y aromas perfumados. Para él, existen estados de 
excepción donde el mundo de los muertos es capaz de mezclarse con el de los vivos: 
“nuestro mundo es noche y el mundo por venir es día”.223 Así pues, todas las 
evocaciones paradisíacas o infernales con ocasión del viaje de un alma se encontraban 
justificadas por la autoridad del Papa. Su cuarto libro comprendido en los Diálogos 
estaba dedicado a manifestar los milagros realizados por los santos italianos de su 
época. Por lo tanto, los viajes al Más Allá considerados como hechos extraordinarios y 
sólo plausibles para los santos, debían aparecer en esta obra: 
 
“Si se toma directamente la vida del alma en el cuerpo a raíz de un 
movimiento corporal, ¿por qué no reconocer también la vida del 
alma separada del cuerpo que se manifiesta incluso en las osamentas  
sin vida gracias al poder de obrar los milagros?”224 
 
No obstante, más allá de estos milagros, el Papa utiliza sobre todo los prodigios 
que se han producido con ocasión  de la muerte de los pecadores.225 El interés que esta 
obra muestra por el destino del alma está marcada, desde el principio, por la fabula que 
narra la situación de un niño que nació y creció en una jaula y que sólo conocía del 
mundo exterior lo que le habían contado. Esta cristianización del mito de la caverna 
tiene el propósito de explicar la vida del alma fuera del cuerpo siendo sólo perceptible a 
través de la fe y, de manera indirecta, a través de las manifestaciones sobrenaturales que 
acompañan el instante de la muerte, o el reflejo del Más Allá que llega al hombre.226 Por 
lo tanto, en esta obra, Gregorio procura que el conocimiento del alma sirva como hilo 
conductor de todo el libro, dando diferentes ejemplos a través de casos concretos, en los 
que muestra las posibles vivencias del alma, castigada o gratificada en el Más Allá. Y 
una vez mostrado su destino inmediato gracias a la observación de fenómenos que 
acompañan el momento de la muerte, Gregorio lleva aún más lejos sus investigaciones. 
Algunos signos permiten, en efecto, conocer su vida ulterior e interactuar para 
                                                 
223 [Traducción propia: “Ce monde est donc une nuit, et le monde à venir un jour. / quid hoc saeculum nisi 
noctem, et quid uenturum nisi diem dixerim”], en GREGORIO: Dialogues, IV, 43, 2. Ed. Les 
Éditions du Cerf. Paris, 1980. Col. Sources Chrétiennes. Pp. 154-155. 
224 Íbidem, IV, 6, 2, SC 265, pp. 40-41. 
225 Íbidem, IV, 1, 3, SC 265, pp. 20-21.   
226 CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 44-45; 
LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 61-62. 
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modificarla; pensamiento que estaría en la misma línea de las creencias gallegas de los 
siglos XIX y XX. 
 
Por lo tanto, el alma, en momentos determinados, puede beneficiarse de este 
conocimiento  gracias a sus propias facultades de previsión y de revelación, pudiendo 
así conocer su destino inmediato tras la muerte. De esta manera, su purificación 
permitía, mediante el propio miedo a la muerte (que anula ciertos pecados de pequeña 
índole) y sobre todo la ofrenda de la eucaristía para los difuntos, su salvación en vida. 
Para hablar del alma, Gregorio se ve obligado a hablar bajo la forma de excursus 
escatológico sobre los espacios del Más Allá, entre los que distingue: un lugar de espera 
y el Reino Celestial para las almas de los justos y unos Infiernos que le llevan a explicar 
la manera en que un fuego corporal es capaz de actuar sobre espíritus incorpóreos. 
Gregorio consigue mantenerse dentro de la visión normalizada del Más Allá cristiano, 
aunque incorpora elementos simbólicos que hacen pensar en un mundo más complejo: 
el Cielo donde van los justos y el Infierno subterráneo de los condenados son los dos 
espacios principales. El Refrigerium y el Regazo de Abraham han desaparecido, y el 
ignis purgatorius retomado de San Agustín, no es localizable con exactitud.227  
 
 Tras la obra de Gregorio Magno, los relatos de viajes al Más Allá se 
multiplicaron. Por lo general, era más habitual que estos ofrecieran descripciones de los 
sufrimientos más que de visiones paradisíacas ya que hay que tener en mente que tenían 
un carácter pedagógico y por ello era más lógico mostrar el lugar de las penas al pueblo 
y activar el efecto psicológico del miedo. Pero en muchos casos, las visiones mostraban 
ambos lugares para destacar la diferencia entre ellos y convencer al creyente.228   
 
                                                 
227 Sobre el concepto del Más Allá y el libro dedicado al alma de Gregorio Magno, referirse a CAROZZI, 
C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École 
Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 44-61; 
DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 418; GABRIEL LLOMPANT, C.R.: “Aspectos 
populares del purgatorio medieval”, en Revista de Dialectología y tradiones populares, tomo XXVI, 
(1979). Ed. CSIC. Madrid, 1970. Pp. 257-259. 
228 Existe un gran número de visiones como la del monje Wenlock, la de Barontus, o la del monje 
Aethelwolf (siglos VII y VIII); y que continuaron relatándose hasta finales de la Edad Media como la 
de Orm, la de Gunthelm del siglo XII, siglo considerado por Delumeau como la edad de oro de los 
viajes al Más Allá. DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del 
Paraíso?”. Pp. 117-122. Sobre estas visiones, consultar: CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà 
et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano di Studi 
sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983. Pp. 440-446 (para Barontus), pp. 455-457 (para Aethelwolf), pp. 
448-451 (para la de Wenlock); CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la Edad Media. Opus cit., 
pp. 54-55; TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. P. 151. 
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Uno de los grandes escritores de visiones del Más Allá en Galicia en el último 
cuarto del siglo VII es Valerio del Bierzo que recopiló estas visiones en su Compilación 
hagiográfica. Este personaje buscó durante su vida las raíces mismas de la vida 
religiosa con el fin de alcanzar una alta espiritualidad. Tres visiones son las descritas: la 
de Máximo, la de Bonelo y la de Baldario. La primera, la del monje Máximo, relata la 
muerte del Santo tras una grave enfermedad. Mientras sus vecinos lo velaban y oraban 
por él, éste revivió después de varias horas.229 De las tres visiones narradas por Valerio, 
tal y como afirma Díaz y Díaz, ésta es la única que está expresamente marcada como 
post-mortem real. Una vez fallecido Máximo, un ángel lo lleva a un lugar dotado de 
toda la luminosidad y colorido que caracteriza al Paraíso: se describen con gran riqueza 
de términos los parajes maravillosos que recorre y la gran variedad de plantas y 
perfumes, sin olvidar la importancia que tiene el agua en estas descripciones.230 La 
misión del ángel consiste en mostrarle el jardín celestial y hacérselo atractivo, marcando 
a su vez la gran diferencia con respecto a la vida en la tierra.231 
 
Al lado del Paraíso estaba también el abismo infernal, que le muestra de lejos el 
mismo ángel, y que describe a la manera de una horrible profundidad con una densa 
niebla.232 Es así cómo Máximo descubre no el infierno en sí mismo sino sus efectos a 
                                                 
229 “Ocurrió que en cierto momento, después de haber pasado una temporada gravemente enfermo 
atacado por un mal corporal, se murió, y después de muchas horas su alma volvió a su cuerpo. […] 
De repente abrí los ojos, y me encontré con que todos mis compañeros reunidos para mostrarme su 
aprecio, puesto mi cuerpo en medio de ellos, celebraban mi funeral según costumbre. Con ello 
inmediatamente convaleció de su enfermedad y vivió en el mundo un tiempo. Haciendo penitencia, al 
fin abandonó su cuerpo por segunda vez”. En: DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Visiones del Más Allá en la 
Galicia durante la Edad Media. Ed. Bibliófilos Gallegos. Santiago de Compostela, 1985. (Col. 
Biblioteca de Galicia, XXIV). Pp. 44-45 y 50-51.  
230 Sobre el significado de la flora y los perfumes del Paraíso, referirse a: DELUMEAU, J.: Historia del 
Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Cap. 9 “La vegetación paradisíaca”, pp. 199-
217; y cap. 10 “Claridad, colores y perfumes del Paraíso”, pp. 219-244; GUHL, M-C.: Opus cit.,  p. 
71; ALEXANDRE-BIDON, D. y TREFFORT, C.: A réveiller les morts. La mort au quotidien dans 
l´Occedent médiéval. Ed. Presses universitaires de Lyon, 1993. Pp. 97-108. 
231 “En el punto y hora en que salí de mi cuerpo, fui recibido por un ángel de la luz para cuya belleza no 
puedo establecer comparación alguna, y fui conducido por él a un lugar amenísimo, cuyo aspecto de 
una hermosura resplandeciente no tiene semejanza en ninguna parte de nuestro mundo ni siquiera en 
plena primavera, y que tampoco puede figurarse nadie por más que discurra. Pues allí una luz 
brillante relucía con la claridad inenarrable de un fulgor esplendoroso. Iba él delante y yo detrás por 
en medio de las delicias de aquel vergel (pues todo el paraje, deleitoso por la variedad de las plantas 
parecía como pintado con los diversos toques de color de sus flores nunca marchitas, con el 
encarnado rutilante de las rosas) […], todo restallante con un verdor maravilloso que provocaba la 
admiración. […] Llegamos al centro de aquel Paraíso celestial, por donde discurría un atractivo río 
de prodigiosa belleza […] y de un sabor extraordinario e inenarrable”. En: DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: 
Opus cit., pp. 44-46. 
232 “Luego me condujo a otro extremo en que ya no había tierra, y me mostró un horrendo y terrible 
abismo: estaba cortada la tierra a pico hasta lo profundo del infierno. […] E inclinándome hacia 
aquella horrible profundidad del infierno nada podía ver, porque una niebla densa y oscura ascendía 
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través de los gritos y lamentos de los condenados. Paraíso e Infierno se presentan aquí 
como contiguos pero bien definidos. Esta visión de ambos lugares tiene un carácter 
moralizante, ya que el ángel le aconseja que obre bien para que tras su muerte pueda 
regresar al Paraíso. 
 
 Referente a la idea del abismo, de la caída, del vértigo al precipicio infernal, 
Durand identifica dicho temor a la “tercera gran epifanía imaginaria de la angustia 
humana ante la temporalidad” y que debe ser proporcionada, en su opinión, por las 
imágenes dinámicas de dicha caída. Ésta aparece como la quintaesencia vivida de toda 
la dinámica de las tinieblas. Durand afirma que la primera experiencia de la caída es la 
del nacimiento en la que el bebé se precipita fuera del vientre acogedor de su madre; 
sería por lo tanto, la primera experiencia del miedo.233 Habría no sólo una imaginación 
de la caída, sino una experiencia temporal, existencial, donde, como deduce Bachelard, 
el impulso hacia lo alto conlleva al conocimiento de la caída.234 La constancia de su 
esquema en el inconsciente humano muestra cómo ésta es valorada de forma negativa 
como pesadilla que desemboca a menudo en la visión de escenas infernales.235 La caída 
resume y condensa los aspectos temibles del tiempo y, como dice Bachelard, da a 
conocer el tiempo fulminante.236  Esta acción, a la manera de descenso, forma parte del 
campo negativo del imaginario que se configura a través de tres elementos principales, 
que se repiten sin cesar en los espacios que configuran tanto el Purgatorio como el 
Infierno y que son: las tinieblas, la bestialidad de los seres y los suplicios, y la caída. [Il. 
137] 
 
                                                                                                                                               
desde allí hacia lo alto hasta dar la impresión de un muro que cerraba el Paraíso. Volviendo, pues, mi 
mirada hacia abajo me puse a escuchar y no oí sino alaridos, gemidos, lamentos y llores y rechinar de 
dientes; y el hedor que subía era intolerable y horrendo”. En: DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 
46-48. 
233 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Ed. Taurus. Madrid, 1981. (Col. 
Ensayistas, 202). (Primera edición: París, Bordas, 1979). P. 105. 
234 BACHELARD, G.: El aire y los sueños. Ensayo sobre la imaginación del movimiento. Ed. Fondo de 
Cultura Económica. México, 1958. (Col. Breviarios, 139). (Primera edición: Ed. Cortis, París, 1950). 
P. 117. 
235 BASCHET, J.: “Les conceptions de l´enfer en France au XIV siècle: Imaginaire et pouvoir”,  en Opus 
cit. P. 191-192; DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 105. 
236 BACHELARD, G.: La terre et les rêveries de la volonté. Ed. Librairie José Corti. París, 1947. Pp. 





Numerosos mitos y leyendas hacen hincapié en el aspecto catastrófico de la 
caída, del vértigo, de la gravedad o del aplastamiento. Es Ícaro quien cae, aniquilado 
por el sol al que ha querido acercarse demasiado, viéndose precipitado hacia el mar; es 
Tántalo quien, después de haber osado hacer devorar la carne de su hijo Pelops a las 
divinidades del Olimpo, es engullido por el Tártaro; es Faetón, hijo del sol, quien por 
haber usurpado las prerrogativas paternas, es fulminado por Zeus y precipitado contra 
la tierra; son muchos los que terminan sus días en la catástrofe de la caída; sin olvidar a 
Atlas, héroe de la lucha por la verticalidad, como lo describe Bachelard e identifica 
como el mito de la montaña, y que mucho tiene que ver con ese enfrentamiento con la 
muerte (horizontalidad / verticalidad) .237 Este tema de la caída aparece como el signo 
del castigo y se ve multiplicado en una misma cultura.238 [Il. 138-139] 
                                                 
237 Íbidem, pp. 361-366.   
238 En la tradición judía se puede observar cómo la caída de Adán se repite en la de los ángeles malvados. 
“La Caída de los Ángeles” (caps. VI-XXXVI), en El Libro de Henoch, Ed. Ediciones Obelisco. 
Barcelona, 1992. (Col. La Aventura Interior). Capítulo VI, pp. 19-23. 





Éstos castigados serán aplastados bajo pesadas rocas antes de ser precipitados al 
final de los tiempos en un abismo de fuego, leit motiv del castigo apocalíptico.239 El 
terror a caer, afirma Bachelard, es un miedo primitivo. Forma parte de un componente 
de temores variados, constituyendo el elemento dinámico de la angustia de la 
oscuridad240, como le sucede a Alicia cuando se precipita por el túnel hacia las 
profundidades de la tierra. Esta amenaza de la caída, la agorafobia, es el miedo a no 
encontrar apoyo, o a perderlo. La imagen de la caída es como una especie de 
enfermedad de la del ascenso-subida, como la nostalgia inexplicable de la altura.241 
 
 Volviendo a la visión narrada por Valerio, al final resulta significativo que el 
propio Máximo no sepa regresar y deba ser guiado. Según Durand, el escenario del mito 
será entonces el legendario escenario del viaje ambivalente, que implica un ir, 
generalmente un descenso, y un retorno más o menos triunfante pero casi en forma de 
huída.242 Como declara Bachelard, “sin el conocimiento dinámico del desvanecimiento 
imaginario, de la caída ontológica, de la tentación ondulatoria de los desfallecimientos, 
sin esfuerzos para renacer y volver a subir, no es posible vivir verdaderamente en el 
mundo imaginario, en ese mundo donde los elementos materiales vienen a soñar en 
                                                 
239 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 107.  
240 BACHELARD, G.: El aire y los sueños. Opus cit., p. 116. 
241 Íbidem, p. 120. 
242 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 352. 
[Il. 139][Il. 138] 
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nosotros, donde la materia de las cosas se simboliza en la materia aracneida de algún 
sueño”.243 En definitiva, la caída o descenso no parecen lógicos sin un regreso.  
 
 La segunda de las visiones descritas por Valerio es la relativa a la historia del 
monje Bonelo, joven, inexperto, y exhausto debido a los remordimientos tras haber 
fallado en su primer intento de penitencia. Resulta importante la referencia al 
arrepentimiento y las consecuencias de éste puesto que acabará encerrándose en una 
basílica en las cercanías de León. En su visión, Bonelo va a ser testigo de la ciudad 
celestial, otra de las variantes imaginarias del Paraíso, compuesta por mansiones y 
palacios maravillosos a los que puede aspirar si se esfuerza en su penitencia.244 
 
 Por último, la tercera revela el momento del Juicio Final. Una experiencia 
reciente que se sitúa meses atrás del momento en que Valerio la escribe y que es puesta 
en boca de Baldario, antiguo discípulo y colaborador de Fructuoso y seguidor suyo en la 
vida monástica, es narrada por el anciano, con sencillez y temor, tanto por considerarse 
indigno de ser instrumento del Señor en el conocimiento del Más Allá como por la 
congoja que la visión imprime en su ánimo. En ella no hay ángeles psicopompos sino 
tres palomas que actúan de la misma manera, es decir como conductores del alma 
liberada del cuerpo hacia el Más Allá. Aparece el Señor en su trono presidiendo una 
multitud de bienaventurados que lo rodean y lo adoran: son los elegidos.245 El monje no 
                                                 
243 BACHELARD, G.: El aire y los sueños. Opus cit., p.  124. El énfasis es de Bachelard. 
244 Sobre la visión de Bonelo, referirse a DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 52-57, donde está 
reproducida de forma íntegra. 
245 “Mi alma salió de mi cuerpo y fue recogida por tres palomas brillantísimas. […] Después de 
arrebatarme a toda velocidad, penetramos en lo más alto del cielo, cogiendo en dirección al oriente, 
[…] más arriba de las estrellas. […] Allí me condujeron a un elevado monte de admirable belleza, 
que estaba cubierto por una multitud de innumerables ancianos vestidos de blanco, y guiándome 
entre ellos me llevaron a la presencia de la majestad del Señor. Con indecible sorpresa me quedé 
admirando tanta gloria de inefable e inmensa belleza, en comparación de la cual no puedo pensar no 
logro expresar nada semejante porque es inestimable. Entonces dijo de pronto […]: “Devolvedlo a su 
cuerpo porque todavía no está completo su tiempo”. Íbidem, pp. 40 y 58-61. Resulta importante la 
presencia y el papel jugado por las aves en esta última visión. Hay que considerar también que en 
ellas se esconden almas-aves al igual que en muchas narraciones y leyendas del mundo céltico, pero 
también su simbolismo parece guardar relación, según Díaz Y Díaz, con el peculiar viaje por los aires 
hacia la región sidérea en que se encuentra el Señor, retomando de nuevo la idea de la ascensión. En 
la primera visión existen ángeles-guía pero el visionario parece recorrer él mismo a través de su 
andadura los parajes. Sin embargo en la tercera, hay una combinación de andadura y transporte 
mágico. Acaso en esta última es donde se combina las exigencias del viaje y la vieja representación 
del alma como un ave que sale volando de la boca con la venida de la muerte. En el mundo gallego, 
las almas se convierten en mariposas, manteniéndose así esta ideación.  
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llega a ver mucho más pero se trata de una verdadera anticipación de la vida celestial, 
como afirma Díaz Y Díaz.246 
 
 Las tres visiones que componen la compilación de Valerio, se caracterizan por 
presentarse como exclusiva de los monjes, entregados con mayor o menor medida a la 
disciplina de la vida religiosa. Estas reiteradas alusiones a la profesión monástica de los 
tres personajes, la vinculación de dos de ellos a la actividad de San Fructuoso de Braga, 
su condición misma de monjes contribuyen, tanto como el propio contenido de las 
visiones, a dar a éstas una trascendencia edificante que Valerio busca, de forma enérgica 
y variada, en su quehacer a favor de los monjes del Bierzo. En estas tres visiones existen 
elementos novedosos en cuanto a las descripciones del Más Allá: el Paraíso se presenta 
entre un bosque deleitoso o un palacio resplandeciente, es decir entre la idea de jardín y 
la de Jerusalén celestial; y el infierno a la manera de un abismo insondable lleno de 
gritos y lamentos, o como un pozo cuyo fondo es ocupado por un mar de fuego 
inagotable. Elegidos y condenados no se diferencian en categorías acordes con sus 
méritos o castigos, en contraste con lo indicado en la tradición evangélica. La tercera 
visión que muestra la preparación del juicio presenta también un elemento nuevo: la 
morada más allá de las estrellas, es decir un nuevo lugar más allá de lo que hasta 
entonces se conocía como Cielo. Cierto es que estos relatos aparecen como testimonios, 
haciendo hablar directamente a los monjes a la manera de un diálogo con el propio 
Valerio. Pero esto resulta bastante similar con otros textos en los que se pone en boca de 
los interlocutores las historias y se muestran a la manera de transcripciones. Este 
mecanismo ayuda a darles peso y autenticidad.247 
 
 Sin embargo, hasta entonces las visiones resaltan una concepción bipartita del 
Más Allá, anticipándose así el caso de Valerio, teniendo  que esperar el siglo VIII para 
ver aparecer una división tripartita que se corresponde con la aceptación creciente de la 
idea de Purgatorio como lugar intermedio, en que se participa de las penas del infierno 
dirigidas y ejecutadas por sus moradores (los demonios) y de la esperanza de un acceso 
                                                 
246 Íbidem, p. 39. 
247 Sobre las tres visiones de Valerio, sus transcripciones y traducciones, además del análisis de éstas, cfr. 
CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en 
Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, pp. 446-448; 
CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 72-90; 
DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Visiones del Más Allá en la Galicia durante la Edad Media. Ed. Bibliófilos 
Gallegos. Santiago de Compostela, 1985. (Col. Biblioteca de Galicia, XXIV). Pp.31-61. 
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posterior al Cielo. Con este desdoblamiento, la visión suele complicarse, pero aumentan 
las posibilidades descriptivas.248 Resulta lógico que el Purgatorio nazca de una 
necesidad humana y vital puesto que era imperioso que aquellos cristianos no del todo 
buenos (mediocres), la gran mayoría, tuvieran la posibilidad de  purificar sus almas y 
salvarse a través del fuego, como lo había determinado San Pablo. Por lo tanto, había 
que definir un espacio con una forma y una duración concretas. De esta forma, el éxito 
del Purgatorio permitió enraizarse en el imaginario colectivo con gran facilidad.249  
 
Es evidente que las visiones del otro mundo adquirieron un nuevo desarrollo en 
los ambientes cristianos: la visión escatológica que domina muchos momentos de la 
predicación del Evangelio incita en muchos fieles la necesidad de imaginar el cielo y el 
infierno, descritos siempre de forma superficial en los Libros sagrados. Los elementos 
de las mitologías antiguas y las necesidades de la nueva fe se combinan en la 
imaginación colectiva, favoreciendo unas representaciones que van a iniciar la tradición 
occidental alrededor de la muerte.  
 
“A la preocupación por conocer el Más Allá, viene a sumarse otra más 
general: el deseo de situar a los muertos en lugares definidos, 
buscando los medios para facilitar su estancia. Este concepto obliga a 
los vivos a mantener un cierto lazo de unión con los muertos. La 
predicación y la piedad popular van a descubrir rápidamente en estas 
visiones un medio eficaz de promover la re-creación de un imaginario 
colectivo del cielo y del infierno”.250  
 
El siglo XII fue el momento más creativo en cuanto a relatos de visiones, 
apareciendo ya tres lugares muy maniqueos; aunque aún no se hable de un espacio 
                                                 
248 Íbidem, p. 20; BRATU, A.: “L´ici-bas et l´au-delà en image: formes de représentation de l´espace et 
du tempos”, en Médiévales, nº 20, primavera de 1991, p. 75; GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: 
conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. P. 271; DE MATTEIS, S. y NIOLA, M.: 
Opus cit., p. 31; FULTON, R. y GEIS, G.: “Death and Social values”. En Death and Identity. Robert 
Fulton (ed.). Ed. John Wiley & Sons, Inc. New York / London / Sydney. 1965. Pp. 67-68. 
249 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 32-
36 y 426-463; DAVIES, J.: “Vile bodies and Mass Media chantries”, en Contemporary issues on the 
sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 50-51 y 58; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du 
purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, en Opus cit., p. 52. 
250 GUHL, M-C.: Opus cit.,  pp. 29-30; HECK, C.: Opus cit., pp. 43-48; PARROT, A.: Le Refrigerium 
dans l´au-delà. Ed. Librairie Ernest Leroux. Paris, 1937. Pp. 143-144. 
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expiatorio.251 Resulta curiosa la distinción entre Paraíso y Cielo que son descritos, 
geográficamente hablando, uno opuesto al otro. Sin embargo, a pesar de la aparente 
confusión que esto produce, no deja de ser una visión sencilla donde existen unos 
territorios definidos a la perfección y que se corresponden con el bien y con el mal. [Il. 
140] En la Alta Edad Media el pensamiento se complacía en ordenarse en torno a 
esquemas binarios. Poco a poco, se van sustituyendo estas oposiciones de tipo 
inferior/superior, poderoso/pobre, clérigo/laico, por tríadas complejas. A partir del año 
mil, algunos esquemas pluralistas, con frecuencia heredados de la Antigüedad greco-
romana y más aún de la cristiana, empezaron a sobreponerse a los esquemas dualistas y 
a las parejas antagonistas. De hecho, los modelos construidos sobre la cifra siete 
conocieron durante el siglo XII un gran éxito (los siete pecados capitales, los 
septenarios de los siete sacramentos, los siete dones del Espíritu Santo, etc.).252 De la 
misma manera, las tres visiones de Alberico, de Owen y de Tnugdal253, escritas en el 
siglo XII, mencionan a la vez el locus amoenus y el reino de los cielos. Es el la visión 
de Alberico donde aparece un puente cuyas almas, bajo el peso de sus pecados, caen al 
rio de fuego y vuelven a intentarlo: esto es lo que San Pedro denominó Purgatorii.254 
                                                 
251 Referirse a la visión de Orm (1125): DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué 
queda del Paraíso?”. P. 117; CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le 
haut Moyen Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 
1983, p. 462-463; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-
XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 
189. pp. 431-436 y 449-453. 
252 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 259. 
253 Sobre las fuentes de estas visiones, consultar: BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le 
Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 655-659; CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa 
signification pendant le haut Moyen Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano di Studi 
sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, pp. 466-477; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. 
D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de 
l´École Française de Rome, 189. Pp. 495-506; 557-563 y 597-606; CAROZZI, C.: Visiones 
apocalípticas en la Edad Media. Opus cit., p. 159; DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., 
tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 117-122; GABRIEL LLOMPANT, C.R.: “Aspectos 
populares del purgatorio medieval”, en Opus cit., pp. 256-457; GATTO, G.: “Le voyage au Paradis. 
La christianisation des traditions folkloriques au Moyen Age”, en Annales, E.S.C, vol. 34, 
septiembre-octubre 1979, nº5. Ed. Centre National de la Recherche Scientifique et École des Hautes 
Études en Sciences Sociales. Pp. 929-942; GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience 
individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. Pp. 265-266; LE GOFF, J.: El nacimiento del 
Purgatorio. Opus cit., pp. 213-232; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 206-208. 
254 En esta visión existe un locus amoenus, un campo maravilloso con perfume de flores, y donde las 
almas son curadas de sus heridas tras haber purgado sus penas, lugar denominado refrigerium. Y es 
en medio de este jardín, donde se encuentra el Paraíso destinado en exclusiva a los elegidos que 
podrán entrar tras el Juicio Final. En el Purgatorio de San Patricio, obra redactada entre 1173 y 
1186, se puede apreciar la distinción entre los dos lugares paradisíacos; el de los condenados y sus 
suplicios, y el de las almas en pena purgando sus faltas. Tras este primer espacio, se atraviesa el 
puente y se entra en el locus amoenus, por una puerta suntuaria (y que se describe como Paraíso 
Terrenal o Edén, lugar de donde Adán fue expulsado y donde las almas esperan para subir al Cielo 


















En definitiva, resultan ser las zonas paradisíacas las que muestran mayor 
confusión a la hora de ser descritas; mientras que las infernales parecen mucho más 
claras (penas agrupadas de forma muy concreta y destinadas a pecados específicos en 
función del grado de éstos). Respecto al Paraíso hay que destacar el sitio reservado a las 
almas que acaban de pasar por las penas, como sucede en el campo de los justos 
descrito por Alberico, el lugar de los “non valde boni”de Tnugdal, o incluso el Paraíso 
Terrenal donde es acogido Owen. Hay en todos ellos una distinción clara entre el 
espacio destinado para los justos y para los santos; sin embargo en los casos de Alberico 
                                                                                                                                               
el alimento de los elegidos. La estructura de estos habitáculos se compone del Infierno-Purgatorio 
constituido por siete penas, el pozo de fuego, el puente y el muro que da acceso al Paraíso. Los 
elementos infernales se repiten aunque se encuentran nuevos tipos de tortura como las ruedas de 
fuego, verdaderos instrumentos del dolor, ganchos de hierro incrustados en ojos y otros órganos del 
cuerpo, etc. Sobre el concepto del refrigerium consultar: ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la 
mort. Opus cit., p. 145; ARIÉS, P.: “Une conception ancienne de l´Au-delà”, en Death in the Middle 
Ages. Ed. Leuven University Press. 1983. Col. Medievalia Lovaniensia. Series I / Studia IX. Pp. 81-
84; BASCHET, J.: “Les conceptions de l´enfer en France au XIV siècle: Imaginaire et pouvoir”,  en 
Opus cit. P. 190; BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. 
Londres, 1996. Pp. 25-27; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature 
latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de 
Rome, 189. Pp. 589-597 y 604-606; DE MATTEIS, S. y NIOLA, M.: Antropologia delle anime in 
pena. Ed. Argo. Leche, 1993. Col. Collana Mnemosyne, 2, pp. 26-46; NEVEUX, H.: “Les 
lendemains de la mort dans les croyances occidentales (vers 1250-vers 1300)”, en Opus cit., p. 251; 
PARROT, A.: Le Refrigerium dans l´au-delà. Opus cit., pp. 133-159; SCHMITT, J. C.: Les 
revenants. Opus cit., p. 206. 
[Il. 140] 
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y Owen hablan de uno único, el de los bienaventurados. Al fin las tres visiones ya 
describen una zona intermedia que puede ser representada por el puente, el campo de 
espinas, el muro, la puerta, etc.255  
 
A lo largo del siglo XII, las visiones escogidas como ejemplo para ver la 
evolución de la representación del Más Allá en el imaginario colectivo de la época, 
muestran cómo se va pasando de una visión maniquea del mundo escatológico a otra 
que se compone de múltiples lugares, ya a finales de siglo.256 [Il. 141] Esta complejidad 
que se va elaborando durante un siglo, responde a un sutil cambio de mentalidades 
donde el hombre siente la 
necesidad de ser salvado. 
Estos relatos sirvieron a la 
Iglesia no sólo para 
convencer a los fieles de 
llevar una vida virtuosa 
sino también de mostrar 
una vía de escape para los 
ya considerados pecadores. 
A su vez también era 
                                                 
255 La estructura general de las tres visiones se origina, sin duda, en la de Drythelm, donde Beda narra un 
Más Allá compuesto por cuatro partes: el lugar de purgación, el pozo de la Gehenna, el Paraíso y el 
Reino de los Cielos. La visión de Drythelm está transcrita por Beda a la primera persona como si se 
tratara de una narración propia. Cierto es que las visiones o bien eran contadas por los propios 
visionarios, en cuyo caso solía tratarse de visiones de monjes; o bien por laicos transmidas por 
religiosos como Valerio o Beda. Consultar: BEDA: Historia Eclesiástica. Opus cit. Esta visión 
aparece descrita en el capítulo XII del libro V. Sobre la visión de Drythelm, consultar: CAROZZI, 
C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en Settimane di 
studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983. Pp. 448-454; CAROZZI, C.: Le 
voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de 
Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. pp. 583-589; CAROZZI, C.: 
Visiones apocalípticas en la Edad Media. Opus cit., pp. 158-159; GUREVIC, A. M.: “Du Moyen 
Age: conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. Pp. 262-264. 
256 Sobre la manera de representar el Más Allá durante la Edad Media en occidente consultar: BINSKI, P.: 
Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. pp. 181-204. 
Según Binski, la representación del Purgatorio durante la Edad Media responde a una idea de No-
Representación ya que se caracteriza por la falta de imágenes que hagan referencia a un lugar 
concreto. La Leyenda dorada de Vorágine, cuya redacción se sitúa a mediados del siglo XIII, se 
inspiró esencialmente en la literatura anterior (en especial en las visiones de Fursa, Owein, Wettin, 
Wendlock, etc.), recalcando los espacios descritos en la literatura de visiones. Referirse a: JUPP, P. 
C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 111; NEVEUX, H.: “Les lendemains de la 
mort dans les croyances occidentales (vers 1250-vers 1300)”, en Annales ESC, vol. 34, nº 2, (febrero-
marzo de 1979). Ed. Centre National de la Recherche Scientifique et École des Hautes Études en 
Sciences Sociales. Pp. 245-263. 
[Il. 141]
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importante describir el espacio destinado a las almas justas como un lugar de felicidad 
capaz de seducir a los fieles. 
  
En suma, las visiones del Más Allá solían relatar el viaje del visionario a la 
manera de un tour, ya que éste era guiado de unos espacios a otros, como una suerte de 
visita turística con el único fin de ser testimonio de ello. Ya que el hombre no podía 
conocer lo que le esperaba tras la muerte, estos relatos se convirtieron en verdaderos 
documentos de lo desconocido y fueron considerados como regalos divinos par asegurar 
el futuro del alma, es decir que ya el hombre actuaba con conocimiento de causa. El 
propósito era por lo tanto su difusión, a la manera de predicación. La forma en que es 
otorgado este don del saber resulta algo infantiloide pero muy lógico: si la manera de 
conocer el Más Allá es estar muerto, todos los visionarios debían pasar por este 
estado.257 Sin embargo, dado que el propósito es el de ser relatados, los visionarios 
resucitan para desvelar y narrarlos por voluntad divina, a la manera de un milagro. Por 
eso en estas historias siempre alude a que estuvo “tres días casi muerto”, o incluso a que 
despierta en el momento del funeral, o a través de la imagen del “abandono del cuerpo” 
que recupera al finalizar su viaje para concluir con su misión. En fin, múltiples son las 
imágenes en las que se resalta esta idea también con la intención de hacer no sólo más 
verídica la historia (hacer creer), sino también con más autoridad ya que se muestra 
como voluntad divina, justificando así el hecho sobrenatural.    
 
En los siglos VII y VIII, bajo el impulso inicial y probable de los monjes 
irlandeses, el género literario del viaje al Más Allá adquiere gran protagonismo. Antes 
de la aportación de los irlandeses, hay que destacar a San Agustín como aquel que abrió 
el camino dando cabida a un tiempo entre el momento de la muerte y el del Juicio Final 
para situar así su fuego-purgatorio. Gregorio Magno no hizo más que explotar esta 
posiblidad proponiendo imágenes susceptibles de incorporarse y llenar, aunque sólo de 
forma simbólica, esta duración (que se supone) vacía que había que colmar. Por lo 
tanto, los visionarios se muestran en los relatos como verdaderos viajeros a través del 
espacio-tiempo, creando una nueva zona donde sólo existía tiempo. La noción de 
peregrinatio, dominante en la espiritualidad de los siglos VII y VIII en Irlanda y en la 
civilización anglosajona, ha estructurado este conjunto imponiendo de forma progresiva 
                                                 
257 GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. P. 
268. 
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una continuidad geográfica y una orientación. En paralelo, el alma invisible y no 
substancial hasta ahora concebida pasa a convertirse en un doble del hombre, 
susceptible de sufrir y sentir. Pasando, de esta manera, de una concepción simbólica a 
otra realista, el universo del Más Allá también se ha concebido como un doble del Más 
Acá.258 De esta forma, se crea una especie de territorio paralelo, con un tiempo y un 
espacio particular, donde el visionario se traslada a la manera de los viajes en el tiempo, 
dando lugar a un nuevo género que mucho tiene que ver con los primeros relatos de 
ciencia ficción. Todas estas historias se construyen manteniendo una serie de elementos 
que acaban por repertirse y que se convierten en convencionalismos de este tipo de 
literatura.  
 
2.1.2. La geografía escatológica. 
 
2.1.2.1. Cuando el alma-naufrago alcanza la isla… El Paraíso:259 
 
En la Antigüedad era habitual asociar la idea de felicidad con la de jardín, sobre 
todo a partir de la época cristiana, en las tradiciones grecorromanas que, al menos de 
forma parcial, se fusionaron con las evocaciones bíblicas del vergel del Edén. Es en este 
ámbito donde se asocia la idea de un territorio sagrado y bendito con la generosidad de 
la naturaleza íntimamente ligada con el agua, con un clima primaveral y de disfrute y 
con la ausencia de sufrimiento. Tres temas favorecían la evocación de esta tierra 
dichosa: la Edad de Oro, los Campos Elíseos y las Islas Afortunadas.  Tanto Platón260 
como Hesíodo aluden a estas tierras donde el hombre vive despreocupado, en la 
abundancia y el placer261: “Estos viven con un corazón exento de dolores en las Islas de 
                                                 
258 CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. pp. 296-297. 
259 Sobre el Paraíso consultar: GRAF, A.: “Il Mito del Paradiso Terrestre”, en Miti, leggende e 
superstizioni del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925, pp. Xi-175; TYLOR, E. B.: La 
religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. Pp. 160-166; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident 
de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 58-61 y 171-175. 
260 PLATÓN: La República, Libro X, capítulos XIII y XIV. Opus cit., pp. 370-374. 
261 HESÍODO: “Los trabajos y los días”, en Obras y fragmentos (Teogonía, Trabajos y Días, Escudo, 
Fragmentos, Certamen). Ed. Editorial Gredos. Madrid, 1990. p. 130. (vv.110-120). Sin olvidar que 
en la literatura latina, en especial en Ovidio y Virgilio, el tema de la edad de oro también está 
presente. VIRGILIO: Bucólica Cuarta. Editorial Gredos. Madrid, 1990. Col. Biblioteca Clásica 
Gredos.  Pp. 187-189. (v. 4 y 5-46); VIRGILIO: Eneida, libro VI, Ed. Editorial Gredos, Madrid, 
1992. Col. Biblioteca Clásica Gredos. Pp. 323-324. (vv. 635-678). [capítulo titulado “Los Campos 
del Elisio”]. Referirse también en especial a: OVIDIO: Metamorfosis. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 
1995. (Col. Colección Austral, 354). Pp. 78-79; OVIDIO: Odisea. Canto IV. Ed. Editorial Gredos, 
Madrid, 1982. Col. Biblioteca Clásica Gredos. P. 158-159. (vv. 563-568). 
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los Afortunados, junto al Océano de profundas corrientes”262, en un lugar de gran 
abundancia ofrecida por la propia naturaleza “el campo fértil les produce frutos, […] 
dulces como la miel”.263 
 
Sin embargo no hay que olvidar que varios son los textos fundadores que 
abrieron las puertas del Paraíso. El primero de ellos es la evocación del jardín del Edén 
en el Génesis: “Yahveh plantó un vergel en Edén, al oriente […] Brotaba de Edén un río 
para regar el vergel y desde allí dividíase y formaba  cuatro brazos”. (Génesis 2, 8-15). 
Como se puede apreciar ya desde el inicio, existía una concepción bastante clara de este 
espacio que se muestra como un lugar situado al oriente, a la manera de un jardín con su 
río, primera representación del Paraíso. La evocación tan sobria que aparece aquí, se fue 
enriqueciendo con el transcurso de los siglos, primero con la literatura hebrea, y después 
con la grecolatina. Ya en las alusiones de Ezequiel se habla de una zona donde “junto al 
río crecerá, a una y otra orilla, toda suerte de árboles frutales, cuyo follaje no se 
marchitará y cuyo fruto no se agotará. [Y donde] todos los meses producirán frutos 
nuevos” […] (Ezequiel 47, 12).264 Por fin aparece este lugar donde el tiempo no existe, 
es decir un lugar similar al del mundo anterior al pecado original. 
 
Por lo tanto, en los primeros siglos de la era cristiana, la evocación de la 
felicidad en una naturaleza bendita solía remitir al Paraíso perdido por Adán y Eva, o a 
un nuevo jardín del Edén habitado por los justos en espera de la resurrección. La 
evocación cristiana de un jardín de la felicidad, “tierra dichosa de los orígenes 
convertida en morada de espera”, se enriqueció muy rápido con elementos tomados de 
las tradiciones religiosas y poéticas de los grecolatinos. Durante los primeros siglos del 
cristianismo la palabra paradisus rara vez designó el reino de los cielos. Todavía en el 
siglo VII, Isidoro de Sevilla presenta distinciones entre el terrenal que es aquel donde 
                                                 
262 HESÍODO: “Los trabajos y los días”, en Opus cit., p. 132 (vv. 170-171). También consultar GUHL, 
M-C.: Opus cit., p. 46. 
263 Íbidem, p. 132 (vv. 172-173). En esta misma línea, Platón evocó también el período feliz del reino de 
Cronos: “Disponían de una profusión de frutos que les brindaban los árboles y muchas otras plantas 
que crecían sin necesidad de cultivo y que la tierra proveía como don espontáneo. Desnudos, sin 
necesidad de abrigos, vivían la mayor parte del tiempo al aire libre, porque, como las estaciones eran 
templadas, no les ocasionaban penurias […] Esta vida, Sócrates, de la que te estoy hablando, era, por 
cierto, la vida de los hombres de la época de Cronos”, en: PLATÓN: “El Político”, en Diálogos, vol. 
V. Ed. Editorial Gredos. Madrid, 1992. p. 534. (vv. 272a y b). 
264 En la literatura pagana los árboles del Paraíso no son necesariamente frutales, en tanto que los textos 
cristianos sí: GENESIS 2, 9: “Yahveh ´Ĕlohim hizo germinar del suelo toda suerte de árboles gratos 
a la vista y buenos para comer y, además, en el interior del vergel, el árbol de la vida y el árbol de la 
ciencia del bien y del mal”. 
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vivieron de cuerpo presente Adán y Eva; y el celestial que es donde las almas de los 
bienaventurados, tras abandonar la envoltura corporal, son transferidas y gozan de una 
felicidad merecida, esperando volver a encontrar su cuerpo.  
 
En los mitos relativos al Paraíso y a la Edad de Oro, existe la presencia de una 
representación agradable de este estado primitivo. Frente al drama de la muerte, el 
Paraíso se muestra como el lugar de la inmortalidad que recupera el estado previo del 
hombre antes de la caída, cuando éste estaba en estado de beatitud y de libertad. La 
caída llevó a esa ruptura cosmica al igual que a una mutación ontológica de la condición 
humana, como afirma Guhl.265 Por lo tanto, la nostalgia del Paraíso se convierte en un 
deseo de retorno, en un “regressus ad originem”, una suerte de inversión o de circuito 
cíclico donde los nuevos Adán y Eva retornan a su jardín deleitoso. [Il. 142] El Paraíso 
se convierte en mito ya que las características estáticas de un espacio paradisíaco son 
solidarias de un relato, de una Historia: éste implica la idea de Paraíso perdido. Por lo 














Muy discutido ha sido determinar las razones por las cuales se llamó parvis o 
paradisus en latín, al atrio que precede a una iglesia. Parece que se otorgó primero ese 
nuevo sentido del paradisus al atrio de San Pedro, en Roma, y se generalizó a partir de 
                                                 
265 GUHL, M-C.: Opus cit., p. 16. 
266 Íbidem, p. 21. 
[Il. 142] 
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otras edificaciones religiosas.267 La cuestión, tal y como la plantea Delumeau, es saber 
si este espacio era entendido como Paraíso Terrenal ya que se trataba de lugares de 
enterramiento. Lo que queda claro es que el atrio, campo de paz en espera de la 
resurrección, era el nuevo Paraíso Terrenal desde el cual los justos entrarían, después 
del Juicio Final, en la Jerusalén Celestial simbolizada por la Iglesia. Los primeros 
cristianos trataban, sobre todo, de expresar su tranquila seguridad de ser acogidos tras la 
muerte en el descanso de Cristo. Su concepción del Más Allá se limitó primero a esta 
certeza; y es probable que no siempre establecieran  la diferencia entre el lugar de 
espera apacible y la morada definitiva de los elegidos. Las primeras generaciones de 
cristianos prefirieron evocar, en las catacumbas y sarcófagos, lo que ocurría tras la 
muerte a través de imágenes que simbolizaran la resurrección.268 
 
Sin embargo, los testimonios iconográficos y epigráficos revelan que, para 
sugerir esta felicidad, pronto recurrieron a imágenes tomadas a la vez del Edén y del 
locus amoenus de la poesía antigua. Así pues, las palmeras, el pavo real, las palomas 
picoteando racimos de uva, etc, símbolos todos ellos de la resurrección y la eucaristía, 
fueron las primeras representaciones asociadas a las evocaciones bucólicas del Más 
Allá: la felicidad eterna era simbolizada por imágenes tomadas de una naturaleza 
paradisíaca. 
 
                                                 
267 Este dato resulta interesante ya que en Galicia el atrio de la Iglesia tendrá gran protagonismo en todas 
las ceremonias religiosas y, en particular, en las relacionadas con el rito funerario. 
268 No obstante, las palabras coelum y paradisus son poco frecuentes y los titubeos subsistieron todavía 
sobre la realidad de un plazo y de un lugar de espera para los justos que luego serían destinados, tras 
la resurrección de los cuerpos, a llegar definitivamente a la visión de Dios. Del mismo modo que la 
palabra Coelum procede, según Guhl, del griego koilon que viene a significar hueco o caverna; 
también puede denominarse como caelum que recuerda la de caelare, esconder, y que retoma de 
nuevo la idea de refugio y de protección. De igual manera, las oraciones por los difuntos que se 
realizaban en la Iglesia primitiva no hacían tampoco mención al Cielo. Cuando terminaron las 
persecuciones, el arte cristiano acentuó la comparación entre la felicidad de los elegidos en el reino 
de Dios y la estancia en una vegetación idílica, facilitando así el desplazamiento del locus amoenus 
en el espacio de la felicidad sin fin.Ya en el siglo VI, en Ravena, eran habituales los paisajes 
bucólicos con significado escatológico; y en Roma los mosaicos empezaban a evocar sobriamente los 
paisajes paradisíacos. Poco a poco, el Paraíso Terrenal de los orígenes se vuelve celestial, como 
sucedía en la visión de Tnugdal, quien percibía en los territorios de la felicidad eterna, un locus 
amoenus definitivo. Este jardín albergaba principalmente un árbol gigantesco (que simbolizaba la 
Iglesia triunfante) que abrigaba en su frondosidad, como describe Delumeau, aves coloridas de 
cantos melodiosos y toda clase de plantas perfumadas. Pero la transposición del Paraíso Terrenal al 
Cielo también se dio imaginando a éste como un lugar de dos niveles donde el Edén, definitivamente 
reconstruido, estaría en el nivel inferior. Esta concepción del Más Allá puede apreciarse en 
numerosas visiones como las de Gunthelm, Alberico u Owein entre otras. Sobre estos temas, referirse 
a: DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 183-191; 
GUHL, M-C.: Opus cit.,  p. 67. 
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Otro de los textos bíblicos ricos en imágenes y temas paradisíacos ha sido el 
Apocalipsis donde aparece la idea de la Jerusalén Celestial a la manera de una 
fortificación muy rica. Cierto es que las evocaciones del Apocalipsis se derivan en parte 
de textos proféticos anteriores, tal y como afirma Delumeau, como el de Isaías (65, 17) 
en el que se alude a la creación de un mundo nuevo.269 Estos textos confirman que Dios 
mantiene reservada cerca de él una ciudad celestial destinada a los elegidos. Hay que 
destacar de nuevo que en la literatura de los viajes del Más Allá, la Jerusalén eterna y el 
Paraíso Terrenal preservado se encuentran uno junto al otro en las alturas del cielo, 
siendo los lugares de felicidad y paz.270 En ocasiones la Jerusalén podía aparecer a la 
manera de una iglesia, en conformidad con el templo nuevo de la visión de Ezequiel, 
que por sí misma había inspirado el Apocalipsis.271 En el siglo IV, la imagen del alma 
                                                 
269 “Crearé cielos nuevos y tierras nuevas o en lugar de zarzas creceran cipreses, y en vez de ortigas 
crecerán mirtos” (Isaías 55, 13); el de Ezequiel (40, 2; y 48,35) cuya visión le permite describir este 
lugar como “una montaña muy alta, encima de la cual había como las construcciones de una ciudad”; 
y el de Daniel con su visión del Anciano (Daniel 7, 9-10): “Estuve mirando hasta que fueron puestos 
tronos, y se sentó un anciano de muchos días. Sobre el Paraíso como Jerusalén consultar: 
DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Cap. 7 “La 
Jerusalén celestial”. Pp. 149-176. Con anteriroridad, los Apocalipsis judíos habían mencionado ya 
ascensiones hacia los cielos. El Primer Libro de Enoch, cuyas diferentes secciones parecen haber sido 
reunidas en el siglo I a. C., ejerció una gran influencia sobre el pensamiento cristiano. Así pues, el 
Primer Libro de Enoch y el Cuarto Libro de Esdras muestran que las revelaciones hechas a San Juan 
se inscriben en una amplia tradición de escritos escatológicos apoyados en visiones. Sobre este 
último punto, referirse a: DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del 
Paraíso?”. Pp. 49 y 92-93; sobre el IV libro de Esdras, consultar ARIÉS, P.: “Une conception 
ancienne de l´Au-delà”, en Death in the Middle Ages. Ed. Leuven University Press. 1983. Col. 
Medievalia Lovaniensia. Series I / Studia IX. Pp. 79-81. Otros textos judíos como el libro de Baruc, 
contienen capítulos dedicados a la nueva Jerusalén: “No es esta construcción edificada que ahora se 
encuentra entre ustedes [la Jerusalén de esa época] la que será revelada cerca de mí, sino la que ha 
sido preparada aquí de antemano, en el tiempo en el que decidí hacer el Paraíso [terrenal]. […] Ahora 
está ésta cerca de mí con el Paraíso [terrenal]”. DUPONT-SOMMER, A. y PHILONENKO, M. 
(dir.): La bible. Écrits intertestamentaires. Ed. Gallimard. NRF. Tours, 1987. Col. Bibliothèque de la 
Pléiade. Pp. 1482-1483; DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del 
Paraíso?”. Pp. 151. 
270 GUHL, M-C.: Opus cit., p. 23. Esta manera de representar el Paraíso estuvo presente de forma 
permanente hasta el siglo XVI. No hay que olvidar que los comentarios al libro de las revelaciones, 
particularmente los de Liébana, fechados en el 776, suscitaron múltiples ilustraciones en la época 
carolingia.También las esculturas y pinturas que evocan el Juicio final dieron lugar a numerosas 
representaciones estilizadas de la ciudad de los elegidos. Además, la imagen del Cielo popular en la 
Edad Media incluía una clase urbana y cortesana preocupada por el resplandor en todos sus aspectos. 
MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo.Opus cit., p. 189. Así pues, y en especial al final 
de la Edad Media cuando el agustinismo fue resurgiendo, hubo una gran producción de imágenes que 
hacían referencia a la idea de ciudad más que de jardín como aquel lugar paradisíaco y celestial. 
Sobre el pensamiento de San Agustín referente al Paraíso, rf. A: MCDANNELL, C. y LANG, B.: 
Historia del Cielo. De los autores bíblicos hasta nuestros días. Ed. Taurus. Madrid, 2001. Col. 
Taurusminor. Pp. 133-173. DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda 
del Paraíso?”. P. 52; DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 418. 
271 GUHL, M-C.: Opus cit., pp. 59-66. Este es sólo un ejemplo de los muchos que hay: el monje Salvi 
cuyo viaje es relatado por Gregorio de Tours; el poema del monje anglosajón Aethelwulf del siglo 
XI, las visiones de Liduvina y Santa Brígida; entre otras. Hablan todos ellos de edificios y moradas 
relacionadas con la idea de Templo. 
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recibida en un palacio suntuoso era familiar para los cristianos. Orígenes ya hablaba de 
la Jerusalén definitiva como de la ciudad del Rey de la Gloria, con la Iglesia en su 
dimensión espiritual. De la misma manera fue habitual encontrar en las iglesias 
decoraciones que representaban la Jerusalén Celestial, a la manera de interconexión 















Más adelante, durante la Edad Media, la creencia en un lugar cercano al Paraíso 
Terrenal y beneficiario de los mismos privilegios, se mantenía. Estos lugares ficticios 
contribuyeron a reforzar el imaginario paradisíaco y la descripción del Paraíso Terrenal 
como un paisaje ideal, un locus amoenus, tal y como afirma Delumeau.272 Éste dio 
origen a tres principales tipos de evocación: un paisaje concebido como jardín, una 
naturaleza, en estado salvaje, pero maravillosa y abundante, y un ambiente pastoril y 
bucólico. El Locus amoenus surge por la necesidad de creer en una Jerusalén celestial, 
pero también en un Paraíso Terrenal. Durante mucho tiempo, como declara Delumeau, 
se mantuvo la concepción según la cual los justos esperan en un jardín bendito la 
resurrección final y  el paso a la eternidad bienaventurada. 
 
                                                 
272 DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Tomo 1: “El jardín de las delicias”. Ed. Taurus. Madrid, 2005. 
Col. Taurusminor. P. 30; DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del 
Paraíso?”. P. 112. 
[Il. 143] 
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Los primeros escritores cristianos rechazaron los mitos de la Edad de Oro y de 
las Islas Afortunadas. Sin embargo, a partir del siglo II, estos mitos se cristianizaron de 
forma progresiva.273 También algunos, sobre todo del Oriente cristiano, consideran que 
el Paraíso del que fue expulsado Adán no era más que un lugar terrenal escogido por 
Dios y embellecido por él para el hombre, al que nombró Paraíso; de ahí la creencia de 
que estaba situado en Oriente.274 Por lo tanto, y como declara Delumeau, existía desde 
el siglo II hasta el siglo VIII una importante confusión en la interpretación de los textos 
bíblicos, destacando varios posibles Paraísos, unos más reales que otros, y por lo tanto, 
más terrenales. Por ello, en la medida en que pertenecía a nuestro universo, no había 
sido situado fuera de la tierra, sino en ella, localizándose al Este, más allá del océano, y 
en un sitio más elevado que cualquier otro.275 
 
Si bien, el Cielo es uno de los espacios del Más Allá definidos con total nitidez 
en estos años. Con menor frecuencia se describe el Paraíso como unas construcciones, 
situadas en los vergeles paradisíacos, a la manera de mansiones destinadas a recibir a 
los elegidos. En la documentación gallega de los siglos IX y XI, aparece designado 
como celorum regno, que no es precisamente la más habitual en las Escrituras. También 
es factible encontrarlo como domo celica, que es exclusiva de los diplomas de origen 
real y que se refiere a la edificación del Cielo como una mansión que tiene que ver con 
la cita bíblica: “en la casa de mi Padre hay muchos aposentos; si no, ¿os habría dicho 
que voy a prepararos un sitio?”276, obvio arranque de esta ideación. Existen otras 
denominaciones menos comunes, tal y como afirma Andrade, como celo o celis, o 
                                                 
273 Íbidem, p. 31. Referirse a: SAN EFRÉN: Himno I del Paraíso, 4. 
274 Esta idea está presente en autores como San Teófilo de Antioquia o San Hipólito, o Teodoro de 
Mopsuestia; o incluso el obispo Epifanio del siglo V. Todos ellos se enfrentan a la corriente de los 
origenistas. Incluso San Juan Damasceno insistirá en el siglo VIII en el aspecto real del jardín divino. 
275 SAN AGUSTÍN: “Del Génesis a la letra”. En Obras de San Agustín. Tomo XV. Ed. Biblioteca de 
Autores Cristianos. Madrid, 1957. El libro XII está íntegramente dedicado a tratar el tema del cielo y 
del Paraíso. Capítulos I a XXXVII y en especial ver capítulos del VI, 15 al XII, 25. Siguiendo esta 
tradición agustiniana que se apoya en el valor histórico de las Escrituras y, por lo tanto, real, estarían 
las teorías de Pedro Lombardo, Santo Tomás de Aquino y como sucesor inmediato de San Agustín, el 
obispo de Hipona, entendiendo el Paraíso Terrenal como un jardín real y el árbol de la vida como un 
árbol material, aunque sin excluir el posible sentido terrenal que puede adquirir. Referirse a: 
MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. De los autores bíblicos hasta nuestros días. Ed. 
Taurus. Madrid, 2001. Col. Taurusminor. Pp. 247-256. Sobre todos estos temas consultar el capítulo 
1 “La amalgama de las tradiciones” en DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Tomo 1: “El jardín de 
las delicias”. Ed. Taurus. Madrid, 2005. Col. Taurusminor. Pp. 17-53. 
276 JUAN 14, 2. Sobre este tema ver: ANDRADE CERNADAS, J. M.: Lo imaginario de la muerte en 
Galicia en los siglos IX al XI. Ed. Edición Do Castro. Sada, A Coruña, 1992; DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: 
Visiones del Más Allá en la Galicia durante la Edad Media. Ed. Bibliófilos Gallegos. Santiago de 
Compostela, 1985. (Col. Biblioteca de Galicia, XXIV). P. 15. 
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incluso patria coelestem. Sin embargo un elemento plenamente material que destaca en 
todas las descripciones celestiales es el que se refiere a las moradas celestiales, es decir 
a las mansiones de las fórmulas documentales, tal y como localiza Andrade, adjetivadas 
como letabunda, en referencia a su carácter extraordinario como lugar de gozo celestial.  
 
Estos datos, el carácter aéreo, las moradas y el trono, son de lo poco que se 
puede rastrear sobre la imaginación geográfica del Cielo en la documentación gallega. 
La vida celestial se contempla también como una sucesión de motivos de gozo. Dos son 
los elementos que componen esta fuente de gozo: los cánticos de ángeles y la luz que se 
identifica con la divinidad, ambas consideradas como delicias celestiales, y muy 
importantes en el mundo gallego: “Para que lleguemos felizmente a su gloriosa y 
brillante luz / con los ángeles en los cielos la recibiré llena de alegría en las moradas de 
luz eterna”.277 
 
No obstante, una de los aspectos invariables que caracterizan al Paráiso, 
celestial o terrenal, es la Naturaleza en todo su esplendor. En este sentido, la mayor 
parte de los elementos que caracterizan el Edén permanecen constantes.278 Una de las 
posibilidades de ideación de este lugar fue a la manera de una montaña, en un sitio 
elevado. El concepto de montaña-barrera, metáfora del aislamiento, se asemeja a la 
imagen de la isla. En realidad se trata de dos maneras de interpretar una idea latente que 
venía a decir que el Paraíso Terrenal era un territorio casi inaccesible pero donde la 
Naturaleza estaba presente en su gran majestuosidad. La abundancia que determina y 
describe este lugar es un rasgo característico. Bajo la palabra Asia, en sus Etimologías, 
                                                 
277 [Traducción propia: Ut feliciter perveniamus ad gloriosum et preclarum lumen suum y cum angelis in 
celis accipiam eterna lucis mansiones letabundam], en LUCAS ÁLVAREZ, M.: El tumbo de San 
Julián de Samos (siglos VIII-XII). Ed. Estudio introductoria. Edición Diplomática. Apéndices e 
Índices. Santiago de Compostela, 1986. Pp. 410-411, (doc. 226). Documento sacado del Archivo 
Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 84 recto. De esta forma, la luz y los 
cánticos son sólo un reclamo para que el fiel alcance el éxtasis a través de la contemplación de la 
divinidad. Por lo tanto, el Cielo, lugar que a veces se confunde con el Paraíso Terrenal, es un espacio 
bíblico que no resulta ajeno a la imaginación medieval. Aunque el mayor de los gozos parece ser la 
visión de la Gloria, como observa Andrade en algunas fórmulas admonitorias de los diplomas, donde 
puede palparse la importancia de este deseo capital del fiel, (Como podría ser la fórmula admonitoria 
“non videat Christum in gloria sua”). No se trata sólo de acceder a esta visión, sino de participar de 
manera directa en el Reino Celestial, que se puede corroborar a través de la expresión “Que 
prevalezcan para reinar con él en los cielos” [ut cu meo valeant in celestia conregnare]. Sobre este 
tema, referirse a: LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit.,pp. 398-399 (doc. 217). Documento sacado del 
Archivo Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 80 recto/verso. 
278  PATCH, H. R.: Opus cit., p. 146. 
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San Isidoro de Sevilla describe el Paraíso279 como un jardín de delicias.280 Por lo tanto, 
y como confirma Patch, la idea del Paraíso Terrenal estaba muy bien inculcada y 
definida en el siglo XII. En definitiva, situado éste en Oriente, manteniéndose en 
lugares aislados (montaña / isla), placenteros a la manera de una Arcadia feliz, se 
configuró una imagen normalizada del Paraíso Terrenal.281  
                                                 
279 Sobre la creencia de que el Paraíso está situado en Oriente, referirse a Arturo Graf: Miti, leggende e 
superstizioni del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. Pp. 1-3. 
280 SAN ISIDORO DE SEVILLA: Etimologías, II, Libros XI-XX. Ed. Biblioteca de Autores Cristianos. 
Madrid, 1983. Libro XIV “Acerca de la tierra y sus partes”, 3 (Asia), p. 167. [Traducción propia: El 
Paraíso es un lugar situado en tierras orientales, cuya denominación, traducida del griego al latín, 
significa “jardín”; en lengua hebrea se denomina “Edén”, que en nuestro idioma quiere decir 
“delicias”. La combinación de ambos nombres nos da “El jardín de las delicias”. Allí, en efecto, 
abunda todo tipo de arboledas y de frutales, incluso el “árbol de la vida”. No existe allí ni frío ni 
calor, sino una templanza constante. De su centro brota una fontana que riega todo el bosque, y se 
divide en cuatro ramales que dan lugar a cuatro ríos distintos. La entrada a este lugar se cerró después 
del pecado del hombre. Sobre el origen de la palabra “Paraíso”, consultar GUHL, M-C.: Opus cit., p. 
26; PATCH, H. R.: Opus cit., pp. 154-155. Para San Isidoro, las islas se denominan así (insula) 
porque están in salo, en el mar. Resulta curioso que en su gran extensión de islas citadas en su 
diccionario, entremezcla islas reales como Britania, Scotia, Gadis, etc. con otras con un carácter 
mítico como las Gorgadas habitadas por las gorgonas, por ejemplo. Dentro de esta larga enumeración 
aparecen las Islas Afortunadas que fueron identificadas como Islas Canarias, como se puede 
comprobar en la definición que da de ellas: “Nos están indicando, con su nombre, que producen toda 
clase de bienes; es como si se las considerara felices y dichosas por la abundancia de sus frutos. De 
manera espontánea producen frutos los más preciados árboles; las cimas de las colinas se cubren de 
vides sin necesidad de plantarlas; en lugar de hierbas, nacen por doquier mieses y legumbres. De ahí 
el error de los gentiles y de los poetas paganos, según los cuales, por la fecundidad del suelo, aquellas 
islas eran el Paraíso. Están situadas en el océano, en frente y a ala izquierda de Mauritania, cercanas 
al occidente de la misma, y separadas por el mar”. Si bien se mantenía la idea de que se encontraba 
en Oriente, en casos aislados, éste se ha localizado en Occidente como sucede en este caso, o incluso 
en el relato de San Brandán En: SAN ISIDORO DE SEVILLA: Etimologías, II, Libros XI-XX. Ed. 
Biblioteca de Autores Cristianos. Madrid, 1983. Libro XIV “Acerca de la tierra y sus partes”, 6 (Las 
Islas). P. 193. 
281 Buen ejemplo de ello son las obras de De imagine mundi (1100) y el Iter Paradisum de Alejandro el 
Grande (s. XII) en el que se narra su propio viaje al Paraíso Terrenal. Consultar: PATCH, H. R.: 
Opus cit., pp. 165-166. En esta misma línea habría que mencionar la historia de unos monjes que 
partieron de las costas de Bretaña buscando el Paraíso que, según la narración en verso, se encontraba 
al final del océano: “Hay un lugar en los confines del mar Océano / en el cual los tiempos no corren a 
ningún afligido / allí hay equilibrio, una tranquilidad absoluta”. Esta historia puede encontrarse 
reproducida en: PATCH, H. R.: Opus cit., p. 167. Estos monjes cuentan cómo llegaron a una gran 
montaña de oro donde se alzaba una ciudad con poderosas murallas doradas y edificios áureos. Como 
ya se ha mencionado antes, el oro representa la materia noble por excelencia y posee un simbolismo 
muy particular. Sobre el tema de la simbología del oro, consultar: DELUMEAU, J.: Historia del 
Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 223-225 y pp. 488-492; DELUMEAU, J.: 
Historia del Paraíso. Opus cit., vol. 1. pp. 181-214; GRAF, A.: Opus cit., p. 31; GUHL, M-C.: Opus 
cit., pp. 62 y 72-73; MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. De los autores bíblicos 
hasta nuestros días. Ed. Taurus. Madrid, 2001. Col. Taurusminor. Pp. 178-200. y 192-200; MORIN, 
E.: Opus cit., pp. 156-158. Para consultar estos relatos y muchos más sobre este tema referirse a 
PATCH, H. R.: Opus cit., cap. V “Viajes al Paraíso”, pp. 142-181. En esta misma línea, hay que 
destacar la importancia de la cartografía del Medioevo en la que se le asignó al Paraíso Terrenal un 
lugar en dichas representaciones del mundo que, en realidad, podían ser consideradas como 
localizaciones fantasiosas. Referirse por ejemplo al mapamundi del Liber Floridus, fechado hacia 
1120; o el del Liber Guidonis, también del siglo XII; o el Polychronicon de Ranulf Hygden de finales 
de la Edad Media. Lo interesante en todos ellos es la repetición casi constante de la concepción que 
el hombre del momento tenía del mundo y de cómo era lógico para éste conceder al Paraíso Terrenal 
un espacio bien localizado. Sobre el tema de la cartografía, referirse al capítulo “Paraíso Terrenal y 
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Es en esta misma línea donde la insula perdita a menudo se convierte en ese 
Paraíso Terrestre imaginado.282 Buscada por muchos y encontrada por pocos fue 
identificada como tal en numerosas ocasiones. Muchos como San Barinto, San Mernoc, 
San Brandán o San Maclovio buscaron esa isla feliz, isla afortunada y perdida, pero bien 
conocida por su riqueza y abundancia en frutos y vegetación. Muchos monjes se 
convirtieron en exploradores y en náufragos en busca de la isla maravillosa. No 
obstante, tras la creencia en un Paraíso Terrenal que caracterizó el largo periodo 
medieval, surgió una dialéctica que sostenía, por una parte, la existencia sobre la Tierra 
del jardín del Edén que se volvió inexplicable y, por otra, la existencia de naturalezas 
felices que conservaban rasgos del Paraíso perdido. No cabe duda que muchas de las 
islas descubiertas durante estos años eran descritas como países edénicos tal y como 
declara Delumeau.283  
 
Así pues los relatos de viajes han dado pie a una fantasiosa cartografía medieval 
donde el mar circundante rodea la ecumene, con sus numerosas islas.284 En definitiva el 
                                                                                                                                               
cartografía del Medievo”, en DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., vol. 1. pp. 113-135; 
GRAF, A.: Miti, leggende e superstizioni del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. p. 
12. Sobre el tema de la isla como Paraíso ver: GUHL, M-C.: Opus cit., pp. 45-50; “el espacio y el 
tiempo”, en LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Ed. Taurus. Madrid, 1981. Pp. 264-265; 
CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en 
Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, p. 470; GRAF, A.: 
Miti, leggende e superstizioni del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. p. 12. Incluso 
Dante habla de la “selva oscura” para aludir a las tinieblas: “cuán penoso me sería decir lo salvaje, 
áspera y espesa que era esta selva”, en DANTE: La Divina Comedia. Opus cit., PURGATORIO, 
Canto Vigésimo octavo, “El paraíso terrestre. La divina selva”. Pp. 273-275. 
282 No sólo la isla se muestra como el lugar perfecto para imaginar el Paraíso, sino que en la mitología y 
sistemas de creencias de los pueblos, también se erige en el lugar en el que van a parar los difuntos, 
ya se trate de una región infernal o paradisíaca. El viaje de San Brandán proporciona ambas 
versiones. En primer lugar los peregrinos del mar divisan el Infierno. Y al final de su viaje 
desembarcaran en una isla donde se encuentra el Paraíso. BENEDEIT: Opus cit., p. 41. También 
consultar: GRAF, A.: Opus cit., p. 13. 
283 DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., vol. 1. P. 183. 
284 San Isidoro de Sevilla procuró que no se confundieran las islas benditas con el Paraíso Terrenal, del 
cual, afirmaba que seguía existiendo en Oriente. En esta misma línea, no hay que olvidar que Pierre 
d´Ailly en su Ymago mundi, en el capítulo cuarenta y uno titulado “De otras islas célebres del 
Océano” (fechado hacia el primer tercio del siglo XV), aclara diciendo: “Las Islas Afortunadas 
vienen a significar por su nombre que poseen casi todos los bienes; como si fueran felices por la 
abundancia de sus frutos; los bosques producen de forma natural todos los frutos más preciados. […] 
De ahí que esta fecundidad del suelo hace creer a los Gentiles que el Paraíso estaba en estas islas. En: 
AILLY, P.: Ymago Mundi, Tomo II, cap. XLI “Des autres îles célèbres de l´Océan”. Edmond Buron 
(ed.). Ed. Maisonneuve Frères. Paris, 1930. Col. Librairie Orientale et Americaine. Pp. 388-391. Para 
consultar en una edición castellana, referirse a: AILLY, P.: Ymago Mundi y otros opúsculos. Antonio 
Ramírez de Verger (ed.). Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1992. Col. Biblioteca de Colón II. Pp. 99-
100. El mapa catalán, encomendado por Carlos V de Francia en 1375-1378, representa el mar de las 
 163
genuino Edén es un jardín en que descansan las almas de los bienaventurados antes de 
entrar en el cielo en virtud de la definitiva sentencia que comportará el Juicio Final. En 
parte se confunde con el cielo, aunque también se puede pensar en ese Paraíso Terrenal, 
previo a la Jerusalén celestial. Las visitas han de llevarse a cabo por medios 
sobrenaturales y se desarrolla al mismo tiempo que se inician los grandes viajes de 
exploraciones de tierras vírgenes. Quizá uno de los rasgos más llamativos del Paraíso es 
el hecho de que no está sometido a las leyes del tiempo terrenal.285 En él, el goce puede 
ser sólo musical, o derivado de la comida (banquetes celestiales); o incluso se puede 
encontrar la mezcla de todos los placeres como en el caso de Trezenzonio. Por regla 
general, para alcanzar la isla no suele haber más que un camino posible: una revelación 
divina que lo indique y un medio (la nave) preparado por Dios o pilotado por su propia 
mano: “diuina manu gobernante”. De hecho, muchas de las descripciones del espacio 
paradisíaco responde a la representación de un paisaje-alimento: como los rios de leche 
o de miel, etc., haciendo que dicha inmortalidad se convierta en un festín o banquete de 
las propias almas y que haga alusión al banquete fúnebre del propio rito funerario.286 De 
modo que, como dice Bachelard, el alma debe estar movilizada para recibir las visiones 
de toda “invitación al viaje”.287 
 
Por lo tanto, evocar el ámbito de la utopía es sinónimo de sueño, ilusión o 
quimera, como afirma Tomé. El imaginario colectivo recrea espacios de inmortalidad y 
                                                                                                                                               
Indias como un mar repujado de islas maravillosas cuyo paisaje se compone de plata, oro, especias y 
piedras preciosas, mezclando a la vez lo exótico y la riqueza. 
285 SALMO 90, 4. 
286 GUHL, M-C.: Opus cit., p. 70. 
287 BACHELARD, G.: El aire y los sueños. Ensayo sobre la imaginación del movimiento. Opus cit., p. 
126. Todo este imaginario colectivo en torno a la idea de isla paradisíaca provoca la ideación de una 
suerte de utopía insular. Tomé va a identificar una serie de islas que, según él, resultan ser las más 
conocidas de la mitología y la religión como La Ciudad de los Sauces de la tradición china, o las Islas 
maravillosas o la montaña santa K´ouen-louen de la doctrina taoista. Incluso, el mito del rey Arturo 
también alude a la isla de Avalón. En la literatura artúrica, las islas suelen ser lugares de marcado 
carácter simbólico: por una parte constituyen un refugio frente al mundo exterior, representado por el 
mar (como sucede en los casos de la Isla Perdida o de la Isla de la Alegría), por otra, las islas son 
también símbolo de la soledad, de aislamiento y de muerte (como es el caso de Avalon). Por lo 
general, se trata siempre de islas de difícil localización geográfica, situadas hacia Poniente, por lo que 
tienen de simbolismo fúnebre asociado a la puesta del sol, una relación con el Más Allá de la 
mitología céltica. Sobre estos temas, referirse a: TOMAS, A.: Shambhala, oasis de luz. Ed. Plaza y 
Janés. Barcelona, 1980. P. 49; BREKILIEN, Y.: La mythologie celtique. Ed. Jean Picollec. París, 
1981. P. 319; GRAF, A.: Opus cit., p. 17; DEL RÍO ÁLVAREZ, J. C.: La saga del Rey Arturo. Opus 
cit., pp. 178-180. De la misma manera, que en la tradición celta es conocida la Isla Verde, tierra de 
los Santos y de los afortunados, también en la tradición islámica es significativo el de la Isla Verde 
en el Mar Blanco. CORBIN, H.: En Islam iranien. Ed. Gallimard. París, 1972. p. 354. Corbin recoge 
el relato del viaje maravilloso realizado por Alî ibn Fazel: “Este agua se extiende rodeando toda la 
isla a la manera de una muralla fortificada, protegiendo una ciudad. […] Abordamos por fin esta Isla 
Verde donde los habitantes viven en un estado de perpetua juventud”. [Traducción propia] 
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modelos de sociedad. En esa elección de un lugar utópico288 al que se llega mediante un 
viaje para alcanzar ese otro lugar donde la isla se convierte en la imagen geográfica por 
excelencia. Ello se debe a que constituye un mundo aparte y encerrado, lo cual hace 
posible la idea de construir una sociedad aislada. La necesidad de alejarse de lo real, 
como afirma Tomé, se impone al creador de utopías, quien se convierte en un dios 
creador, en un inventor de un mundo miniaturizado aislado del exterior; en definitiva un 
microcosmos. Así pues, las sociedades y formas de vida de los mundos utópicos son 
artificiales en su esencia, y como tales, se convierten en sueños e ilusiones del hombre 
que no se conforma con los límites de lo real o lo posible.289 
 
 Asímismo, hay que destacar las dimensiones del espacio mortuorio que puede 
alcanzar la isla. En este sentido, y en conexión con el símbolo de la tumba, se constatan 
las implicaciones telúricas que poseen los rituales de enterramiento, a los que Durand 
sitúa dentro del simbolismo de la intimidad:  
 
“El complejo de retorno a la madre viene a invertir y a 
sobredeterminar la valoración de la muerte misma y del sepulcro. 
Podría dedicarse una amplia obra a los ritos de ‘enterramiento’ y a 
las ensoñaciones del reposo y de la intimidad que los estructuran”.290  
 
La leyenda de la isla del Paraíso se consolida a partir del siglo XI, contribuyendo 
de forma destacada en la difusión de narraciones muy elaboradas. Referente a este 
Paraíso Terrenal no hay que olvidar de citar la historia de Trezenzonio, contada por él 
mismo y que se localiza en Galicia, continuando con el imaginario colectivo del Paraíso 
insular. Éste descubre una isla frente a las costas gallegas donde hay una construcción 
de enormes dimensiones y donde los cánticos de los querubines, además de los muchos 
otros gozos, le mantienen allí durante siete años291: 
                                                 
288 ‘U’ significa no y ‘topos’, lugar. La utopía resulta ser un lugar inexistente. 
289 TOMÉ, M.: Opus cit., pp. 28-29. 
290 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., P. 224. 
291 Resulta curioso destacar que tanto el viaje de San Brandán como el tiempo en el que Trezenzonio 
permanece en esta isla paradisíaca, o incluso la duración del juicio final según el Apocalipsis de 
Esdras (Cfr. KOOS, U.: Apocalipsis apócrifos. Ed. Perea Ediciones. Ciudad Real, 1990. Cap. VI, p. 
31) se extendieron durante siete años. Según Lemarchand, estas cifras y, en el caso de San Brandán 
muy especialmente, el carácter cíclico del itinerario corresponden a ritos de purificación y a una 
función redentora del tiempo. En el caso de San Brandán, estos siete años de sufrimiento y gozo de 
los navegantes están muy cerca de la significación etimológica de la palabra Annuus, es decir anillo o 
círculo. Ver Prólogo de Marie-José Lemarchand en BENEDEIT: El viaje de San Brandán. Ed. 
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“Cuando las poblaciones de toda Galicia fueron estirpadas de raíz por 
los infieles ismaelitas y convertidas a lo largo de muchísimos años en 
cubil de fieras, yo, Trezenzonio, conducido por el destino, me aventuré 
en solitario por las soledades de Galicia. […] Llegué tras dar muchas 
vueltas al faro de Brigantium. Al ver de lejos su alta cúspide, 
considerando con sumo asombro qué sería aquello me acerqué más y 
más y llegué a ver en qué consistía. Subo a su alta cima, en la que 
había un espejo de enorme tamaño y de enorme brillo. […] Al 
reflejarse la luz en él, más allá de lo que suele vislumbrar una mirada 
normal, descubrí entre las más lejanas olas del mar por dos o tres veces 
una isla espaciosa. […] Pasado un período de siete años, por lo que 
recuerdo, oí bien a mi pesar una advertencia de los ángeles hecha una 
y dos veces para que me marchara de aquella isla paradisíaca y no me 
demorara allí por más tiempo.[…] Y así llego a Tuy en busca de 
Adelfio, obispo de la ciudad, que me había educado”.292 
 
 Da la sensación que Trezenzonio pasa de un mundo real perfectamente 
localizable, como es el faro de Brigantium en A Coruña (conocido hoy como Faro de 
Hércules) a un mundo imaginario pero bien definido: 
 
“Por la parte de dentro de la columna en mármol tenía inscrito el 
nombre de la basílica de Santa Tecla, y el nombre de la isla que era 
Isla Grande de Solistición, y el nombre del río que era Bervocaria”.293 
 
                                                                                                                                               
Siruela. Madrid, 1983. p. XXVI-XVII; DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo 
imaginario. Ed. Taurus.Madrid, 1981. (Primera edición: París, bordas, 1979). Pp.  269-270. Sin 
embargo, en el caso del relato de Trezenzonio, estos siete años parecen ser simbólicos ya que entre su 
primera experiencia la de la visión de la isla y su regreso existen incongruencias: en primer lugar, la 
mención del obispo Adelfio sitúa la historia hacia el siglo VII; en segundo lugar su llegada a Galicia 
parece corresponder con la invasión árabe y la desertización de Galicia, ya en el siglo VIII; por 
último, ni el modo de narrar ni el trasfondo ideológico corresponden a esta época tan atrasada. Pero si 
se considera que en muchas narraciones medievales en que se produce suspensión del tiempo, las 
impresiones del arrebatado en éxtasis equivalen a trescientos años, no sorprende tanto, situando así su 
redacción hacia el siglo XI. Sobre esta cuestión, cfr. DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 106-110. 
Ver nota 253 y  462. 
292 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 112 y 118. 
293 Íbidem, p. 116. 
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De hecho se confirma su carácter sobrenatural gracias a la descripción del 
entorno de la isla, que se encuentra rodeada por la niebla, impidiendo ser descubierta 
desde el exterior. La insistencia, que en el relato se hace, al culto de Santa Tecla, lleva a 
pensar en una relación con los movimientos populares que lo promovían; aunque, como 
bien afirma Díaz Y Díaz, no parece ser ese el objetivo prioritario de la descripción. 
Tecla, en efecto, comienza a tener culto en la Península hacia comienzos del siglo X, 
momento en que encontramos ya la narración de su vida incluida en el santoral de 
Cardeña. Por los mismos años, en la ría de Arosa (Pontevedra), se hace conmemoración 
de las reliquias en el monasterio de San Ciprián de Calogo, entre las que figura una de 
Tecla. Es probable que el comentario a Santa Tecla tenga más que ver con la idea de 
introducir su culto en una región determinada que de forma generalizada.294 
 
Parece que la descripción que se hace de este lugar es el de un auténtico Paraíso 
Terrenal aunque, tal y como afirma Andrade, hay que ser cauteloso ya que, a pesar de la 
afirmación de Patch sobre la universalidad de la creencia en la existencia del Jardín del 
Edén, en regla general la literatura medieval lo sitúa en Oriente y no frente a las costas 
gallegas: 
 
“Llegué a ella sano. […] Salté de la barca a un campo […], andando 
por él durante ocho días llegué a su punta y allí encontré una iglesia de 
maravilloso tamaño y admirable construcción. […] Permanecí en 
dicha isla solo, alimentándome con la carne de diversas aves y ovejas, 
y con miel de abejas… […] El perfume de las hierbas y de las frutas 
era indescriptible. Allí el vivir era excepcional, pues que no había ni 
un calor excesivo ni un invierno molesto, sino una continua 
temperatura primaveral. Y no la cubren noches oscuras, sino una 
iluminación clara de unas estrellas que en ella brillan continuamente; 
en cambio, todo alrededor, dentro y fuera, una densa oscuridad de 
nubes lo oculta todo para que ninguna mirada pueda penetrarla sino 
con el consentimiento de la divina revelación”.  
                                                 
294 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 98-99; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes, su 
naturaleza e historia, vol. 13 (Galicia). Ed. Daniel Cortezo y Cª. Barcelona, 1888. P. 148; 
PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la sociedad gallega bajomedieval”, 
en Opus cit., Opus cit., p. 215; PORTELA SILVA, E., PALLARES MÉNDEZ, M. C.: “Muerte y 
sociedad en la Galicia Medieval (siglos XII-XIV), en Opus cit., p. 23; y SÁ BRAVO, H.: El 
monacato en Galicia. Opus cit., p. 218. 
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“A lo largo de los siete años que viví allí ningún mal pensamiento me 
perturbó; tampoco la tristeza ni el pesar ni el hambre ni el temor ni 
pensamiento sórdido alguno poseyeron mi alma, sino de continuo la 
satisfacción, el gozo y la alegría. […] Las diversas maravillas de aquel 
lugar que vi en los distintos parajes no logro admirarlas bastante. Vi, 
en efecto, coros de ángeles que salmeaban; […] coros de 
bienaventurados. […] La belleza de su atractivo es inenarrable”.295 
 
En el caso de la narración de Trezenzonio, la isla adquiere todos los rasgos 
peculiares de un Paraíso insular, con su clima tibio, sus días y noches luminosos, su 
vegetación abundante, la abundancia de alimento. Otro de los rasgos característicos es 
que la vida en ella transcurre en una perfecta calma de espíritu, sin pasiones pero con 
toda clase de satisfacciones. Y siempre se repite el asombro de los que descubren estos 
parajes, embebecimiento informulable debido a la belleza sublime de dicha 
naturaleza.296  
 
Hay que tener en cuenta que a principios de la Edad Media, los monasterios eran 
construidos en lugares remotos, obligando a los monjes a dedicarse a la contemplación 
y a la agricultura. El modelo de vida agrario de las comunidades monásticas hacía a sus 
miembros sensibles a la historia bíblica relacionada con el Génesis. La original vida 
placentera de los primeros hombres era imaginada por los monjes que vivían en unas 
                                                 
295 Íbidem, p. 116. 
296 Por lo general, las narraciones de viajes al Paraíso cuentan entre sus características, con el empleo de 
un tiempo que se puede considerar como mágico. Los días de estancia que equivalen a años o siglos 
terrestres, son típicos de estos relatos, como en el caso, citado por Andrade, del Panteón de 
Godofredo de Viterbo, y que presenta muchas similitudes con el de Trezenzonio, o en el caso gallego 
el relacionado con la Epístola del Papa León, donde se plantea también la idea de un tiempo mágico 
ya que el autor del texto se veía ante la problemática de salvar la distancia cronológica que había 
entre el año 44, fecha del martirio y del presumible comienzo de la translatio, y los alrededores del 
año 500, momento final del viaje de regreso a Jerusalén de los cuatro discípulos. Para ello, tuvo la 
ocurrencia de incorporar el milagro: el viaje a través del tiempo, que se hacía posible dado que la 
nave se guiaba manu Domini gobernatu. En: LÓPEZ ALSINA, F.: La ciudad de Santiago de 
Compostela en la Alta Edad Media. Ed. Ayuntamiento de Santiago de Compostela, Centro de 
Estudios Jacobeos y Museo Nacional de las Peregrinaciones. Santiago de Compostela, 1988. P. 122 
(nota 75) y p. 307 (texto compostelano). Sin embargo en el caso de Trezenzonio, no parece responder 
a un relato donde se una el tiempo mágico, pero sí parece pertenecer como afirma Andrade, a los 
viajes oceánicos atlánticos, cuyo máximo exponente es el popular viaje de San Brandán, narración 
integrada en las tradiciones folklóricas de los lugares más alejados del universo atlántico. Referirse a: 
ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., pp. 35-36. Sobre toda la leyenda de San Brandán ver: 
GRAF, A.: Miti, leggende e superstizioni del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. Pp. 
73-81. 
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condiciones muy duras, recordándoles el castigo divino. Hasta finales del siglo XII, la 
vida rural dominaba en la campiña y por esta razón hay que entender el por qué se 
imaginaba el Paráiso como un campo o un jardín. Pero ya entre los años de 1150 y 1250 
el número de ciudades de Europa central aumentó de forma considerable. La incipiente 
cultura urbana nunca albergó a más del 5% de la población, pero su importancia en el 
conjunto de la sociedad fue mucho mayor.297 De ahí que la concepción del Paraíso 
pasara a ser una ciudad amurallada.298 En el siglo XII se aprecia, por lo tanto, un Paraíso 
que combina la imagen de la Jerusalén Celestial y la de un Edén o locus amoenus.299 [Il. 
144-145] 
                                                 
297 MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. De los autores bíblicos hasta nuestros días. Ed. 
Taurus. Madrid, 2001. Col. Taurusminor. Pp. 178-182. 
298 MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. Opus cit., p. 228. 
299 GUHL, M-C.: Opus cit., pp. 26-35. Como se ha podido comprobar, tanto en las visiones de Tnugdal o 
como en la de Thurkill, existen dos estamentos en el Cielo: el Edén como el lugar donde esperan las 
almas de los elegidos; y la Ciudad como espacio más elevado dentro de la escala celestial. En otros 
casos resulta menos evidente, como sucede en la visión de Owein donde tras atravesar el locus 
amoenus, identificado con claridad como Paraíso Terrenal, el caballero llega a una montaña donde se 
abren las puertas del Cielo. En el Renacimiento, la geografía del Cielo refleja la división entre la 
ciudad celestial y el jardín del Paraíso restaurado. La morada de Dios, caracterizada por la luz 
cegadora de la deslumbrante arquitectura gótica, mezclaba imágenes del Libro de la Revelación con 
ideas renacentistas. El jardín del Paraíso se convierte en una parte diferenciada del Cielo y 
comprende todos los elementos propios del Edén. La naturaleza celestial es una naturaleza civilizada, 
es decir que sus elementos no rompen con la armonía bucólica. Por lo tanto, tal y como describen 
Mcdannell y Lang, el “cielo de la Edad Media es un cono cuyo vértice es Dios, [mientras que] el 
Cielo del Renacimiento es comparable a una caja en cuya parte superior tiene lugar el culto de Dios, 
mientras que en el fondo se halla el jardín del Paraíso. Los dos planos de existencia no se encuentran 
aislados el uno del otro, sino que los personajes divinos se pueden trasladar de uno a otro”. Pero la 
veneración renacentista hacia un Paraíso sensual tuvo poco tiempo para florecer, ya que fue relegada 
a un segundo plano en cuanto la Reforma empezó a adquerir importancia dentro del panorama 
intelectual de Europa, para llegar a ser prácticamente olvidada hacia finales del siglo XVI. A 
medidados del siglo XVII, la idea del Cielo teocéntrico se había extendido a toda la cristiandad 
occidental y se mantuvo a lo largo del siglo XVIII, llegando hasta el XIX. En este Más Allá, el Cielo 
es para Dios, y la vida eterna de los santos gira en torno al centro divino. Los santos se ocupaban 
matizando una eterna liturgia de alabanza y meditación, o ser absorbidos en una relación íntima con 
la divinidad; siendo éste un lugar fundamentalmente religioso, un centro de culto y de relación 
divina. El modelo reformista afirmaba que este territorio estaba opuesto a la tierra; y la muerte 
marcaba una diferencia radical entre esta vida y la otra. El modelo teocéntrico proporciona una 
perspectiva del Cielo simple, direta y teológicamente sin ningún tipo de confusión. Al asumir este 
modelo, los santos ya no tienen ninguna misión más que la de experimentar la plenitud de su ser 
junto a Dios. De esta manera, el Cielo teocéntrico elimina todas las posibles extravagancias causadas 
por la imaginación hasta ahora experimentadas. Este lugar se había convertido en un lugar donde 
residía el espíritu puro de Dios; es decir una realidad puramente espiritual. En el siglo XIX, una 
nueva visión del Paraíso tuvo lugar: se trataba de una sociedad celestial, compuesta de familias y 
amigos. De la misma forma que Cristo se encontró con su familia en el Cielo, así debía suceder con 
los bienaventurados. La aceptación por parte del catolicismo del aspecto doméstico del Cielo 
aumentó durante el último cuarto de siglo, a medida que los líderes católicos prestaron mayor 
atención a la familia y al hogar. Es en esta línea donde toma sentido las apariciones de familiares, 
como una manera de conexión entre ambos mundos. Hacia finales del siglo XIX había en Inglaterra y 
América grupos enfrentados que estaban dirigiendo la discusión de la vida después de la muerte 
hacia dos direcciones: por un lado el escepticismo científico y la especulación filosófica alentaron la 
tendencia, iniciada ya en la Ilustración, de analizar el significado de inmortalidad más que el término 





























El arquetipo del Paraíso es profundamente místico, tal y como afirma Guhl, ya 
que nos traslada a un espacio imaginario, un espacio-continente céntrico, íntimamente 
clausurado, habitáculo habitable, espacio que en sí mismo y por su contenido exalta la 
                                                                                                                                               
premisas habituales de la teología. Ya en siglo XX existe una gran variedad de creencias y 
concepciones del Más Allá mucho más compleja y local, aunque conservando siempre una idea 
generalizada donde el alma se ve sometida al juicio divino y a una vida póstuma determinada. 
MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. Opus cit., pp. 278-279, 276-281, 333-337, 470-




paz y la voluptuosidad del regugio. En realidad, la idea de la isla o del Paraíso a la 
manera de refugio se va configurando poco a poco como una necesidad, constituyendo 
una suerte de emparejamiento imaginario entre el refugio y el Paraíso. El refugio, tal y 
como lo define Marie-Cécile Guhl, es una espacio resguardado, de protección, 
desvelando la ambivalencia que existe entre un lugar abierto o cerrado. Pero esta idea 
viene a adecuarse a la perfección con la de la isla que mantiene ese carácter de territorio 
a la vez abierto pero también aislado. En definitiva, el Paraíso insular se convierte en un 
refugio mítico dentro de la escatología medieval, mostrándose como representación de 
este espacio del Más Allá. En definitiva se configura un pensamiento mítico donde 
Paraíso y refugio se ven imbricados: el nacimiento se convierte en la metáfora de la 
















Esta valorización mística del espacio es la misma de la Tierra cuyos grandes 
aspectos morfológicos (islas, montañas, etc) y riquezas principales (agua, vegetación, 
etc.) son susceptibles de componer el regugio paradisíaco.  Se trata de un símbolo de la 
intimidad que es a la vez arquetipo y mito ya que se desdobla en dos tipos de Paraíso: el 
original y el escatológico, desvelando y expresando así un movimiento de un retorno 
hacia delante. Por lo tanto, el Paraíso original, terrestre, sería la imaginación de un 
                                                 
300 GUHL, M-C.: Opus cit., pp. 11-14. 
[Il. 146] 
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lugar y de una vida que se corresponde a un refugio místico; mientras que el 
escatológico correspondería al de la vida que, en definitiva, ha triunfado sobre la 
muerte.301 Por consiguiente, y a pesar de la gran diversidad de espacios imaginarios 
posibles de representación, el Paraíso es el territorio de la felicidad.302 
 
Según Graf, los hombres primitivos no entendían la muerte como un hecho 
natural, sino como la consecuencia  de un error, un maleficio o un castigo. Con el 
tiempo, se fue considerando como resultado de un pecado cometido y de un merecido 
castigo. Pero esta interpretación no se puede aceptar hasta que los conceptos de culpa y 
pena fueron bien definidos, siendo el resultado de un razonamiento, quizás no del todo 
justo, pero sí natural en las mentes incultas: la pena es dolor. Por lo tanto, el sueño de la 
primitiva felicidad se convierte también en el sueño de la primitiva inocencia, 
mezclándose con los recuerdos pseudo-históricos de una patria remota y perdida.303 
 
En el transcurso de la historia, una fuerte tensión entre horizontalidad y 
verticalidad ha recorrido la iconografía del Paraíso. Si bien se tiende a pensar en una 
concepción vertical, la horizontalidad ha estado también muy presente en las 
representaciones artísticas.304  Sin embargo, en la tradición cristiana prevalece una idea 
de verticalidad mediante una clara identificación con el cielo físico compuesto de nubes 
y estrellas, y situado en lo alto.305 De modo que la Biblia invitó a mirar hacia el Cielo, 
haciendo que, tanto en la literatura como en el arte, se mantuviera esta concepción del 
Paraíso. La Edad Media continuó con este impulso: gran número de visiones relatan la 
manera en que el visionario es transportado a las alturas, como se ha podido comprobar; 
llevados hasta el cielo por ángeles, vuelan hacia las nubes hasta alcanzar ese otro lugar.  
                                                 
301 Íbidem, pp. 65 y 89-92 
302 Sobre los habitantes del Paraíso, consultar: DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. Opus cit., tomo 3 
“¿Qué queda del Paraíso?”. Cap. 11, “Los santos reunidos alrededor”, pp. 245-263; y cap. 12, “En la 
cumbre del Paraíso”, pp. 265-287. 
303 GRAF, A.: Opus cit., p. xvi. 
304 Como por ejemplo en la Coronación de la Virgen, en la miniatura de las Horas de Étienne Chevalier, 
o en el Apocalipsis de Angers, etc.Para más ejemplos consultar: DELUMEAU, J.: Historia del 
Paraíso. Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 388-390; BANKS, S. A.: “Dialogue on 
death: Freudian and Christian views”, en Pastoral Psychology, junio 1963. P. 44. 
305 “Padre Nuestro que estás en los cielos” (Mateo 6, 9); “Y nadie ha subido al cielo a no ser él que bajó 
del cielo” (Juan 3, 13); “Vereís el cielo abierto, y a los ángeles de Dios subiendo y bajando sobre el 
Hijo del hombre” (Juan 1, 51); “Mientras los bendecía se separó de ellos y era llevado al cielo” 
(Lucas 24, 51); “Fijaos estoy viendo los cielos abiertos, y al Hijo del hombre de pie a la derecha de 
Dios” (Hechos 7, 56); “Pues nuestra patria está en los cielos” (Filipenses 3, 20); “Y vi la ciudad 
santa, nueva Jerusalén, que bajaba del cielo, desde Dios” (Apocalipsis 21, 2); “Yo soy […] el astro 
brillante de la mañana” (Apocalipsis 22, 16). 
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La organización general del Apocalipsis de Pablo presentaba dos características. 
Por un lado una división en dos secciones diferentes: la primera construida según una 
dimensión cósmica y vertical; la segunda situando el infierno y el Paraíso más allá de 
los límites oceánicos, al oeste y al este, pero en una dimensión horizontal. Por otro lado, 
Infierno y Paraíso estaban separados a la perfección. La evolución del género literario 
en los siglos VII y VIII transformaron estos dos esquemas. Con Beda, la percepción 
horizontal prevalece durante tiempo, pero, a su vez, el Más Allá se organiza en función 
de un itinerario continuo, inscrito en unas dimensiones sólo geográficas y no, ya, 
cósmica. En el caso de las visiones medievales se fomenta un esquema terrenal donde el 
visionario no traspasa el cosmos, sino que se mantiene en los límites terrestres, 
organizando el conjunto del viaje de forma continua. Sin embargo, la dificultad se 
encuentra a la hora de unir o comunicar unos espacios con otros, donde se van 
imbricando imágenes a menudo aisladas y puramente simbólicas.306 
 
De esta forma, la imagen de la escalera ha representado, en el discurso cristiano, 
el difícil ascenso peldaño a peldaño hacia la virtud. Enfrentándose a la gravedad y a la 
caída, de las que ya se ha hablado con anterioridad, la ascensión se muestra como un 
mundo estructurado por pisos que se presenta de forma simétrica y como reverso del 
espacio-infierno, a la manera de un espejo. 
[Il. 147-49] La escalera es empleada pues 
como un instrumento, metáfora de la 
ascensión, poniéndo el acento en las 
visiones escatológicas.307 Los episodios que 
se desarrollan en el Purgatorio, 
manteniendo ese esquema vertical 
ascendente, son la expresión de un tiempo 
que pasa hasta alcanzar la salvación del 
alma, tal y como afirma Bratu. Pero ya no 
                                                 
306 CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 279-289. 
307 Es en el Apocalipsis donde mejor se ajusta esta iconografía, cuando Juan sube al cielo tras escuchar las 
palabras: sube aquí, y te mostraré lo que tiene que venir después de esto (Apocalipsis 4, 1). 
[Il. 147]
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se trata de un trayecto sembrado de pruebas y peligros, como en el caso del puente o 
pasarela típicos de las visiones medievales308;  sino que es el camino de la luz de los 
bienaventurados que avanzan con toda seguridad. Esta voluntad generalizada de 
intentar despegar el sistema solar para organizarlo de forma vertical se enfrentaba 
también a la dificultad de incluir unos suplicios y unos espacios que resultaban más 






















                                                 
308 “Imagínate un mar que, en un vasto lugar, es ancho y extenso: pero el pasaje de su entrada es estrecho 
y semejante a un río”. (Apocalipsis de Esdras), citado en KOOS, U.: Opus cit., Cap. V, p. 28.  
309 Sobre la verticalidad del Más Allá, referirse a: BRATU, A.: “L´ici-bas et l´au-delà en image: formes 
de représentation de l´espace et du tempos”, en Opus cit., p. 81; CAROZZI, C.: “La géographie de 
l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano 
di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, pp. 438 y 470; DELUMEAU, J.: Historia del Paraíso. 
Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Cap. 17, “Horizontalidad y verticalidad”, pp. 387-414; 
DURAND, G.: Les sturctures anthropologiques de l´imaginaire. Ed. París, 1992, pp. 138-162; 






2.1.2.2 El infierno: reino de los fuegos y de las penas punitivas. 
 
 Frente a este lugar de gozo, el Infierno se presenta como el espacio donde 
residen las almas de los condenados. Los nombres con que se designa pueden dividirse 
en dos grupos: por una parte los nombres propios de lugar geográfico; y por otro las 
construcciones o frases que aluden a lo que acontece sin citarlo. Respecto a las 
denominaciones como territorio habría que destacar cuatro que por orden de 
importancia serían: el de inferno o infernum; el tartarum cuyo origen es mitológico; el 
erebo caligine, es decir el Erebo como lugar de tinieblas y de oscuridad, y que también 
tiene un origen que se refiere al mundo clásico; y por fin el gehena, asociado siempre a 
la idea de un fuego infernal como es el caso en el documento referente al Tumbo de 
San Julián de Samos en el que se cita el infierno bajo la expresión siguiente: “Infunde 
miedo al fuego por el cual no me alejo de mi 
estirpe”.310 Respecto a las referencias al infierno en 
función de lo que allí se acontece, es decir la 
descripción de las penas, en su carácter eterno, en el 
fuego, sin hacer referencia a un punto geográfico, 
parece que la imaginativa infernal queda relegada 
frente al temor a las penas y los castigos propios del 
lugar. La expresión más utilizada fue la de eterna 
damnatione, que se convierte en una fórmula mecánica 
y normalizada para el escribano. En escasos ejemplos 
aparecen las referencias al fuego eterno que se 
denomina como ignis eterni311 o eternum incendium312 
siguiendo la expresión evangélica lanzada contra los 
condenados en el Juicio Final. [Il. 150] 
                                                 
310 [Traducción propia: Et metum gene ignis et propter quod non relinquo de stirpe mea]. Documento 
sacado del Archivo Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 87 
recto/verso. Citado íntegramente por LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp.  427-428, (Doc. 244). 
311 Expresión sacada del documento sobre el Tumbo de San Julián de Samos,  Archivo Histórico 
Universitario de Santiago de Compostela, folio 57 verso-58 recto: [sit pabulum ignis eterni]. 
Documento transcrito en LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 296-297, (doc. 136). 
312 LOSCERTALES DE GARCÍA DE VALDEAVELLANO, P.: Tumbos del Monasterio de Sobrado de 
los Monjes. Ed. Madrid, 1976. Vol. 1, p. 157, doc. 126: [Ihesu Christi dicentis: “Discedite a me 





En la primera etapa del Cristianismo (la pre-constantina), los dogmas que a 
posteriori sustentarán y recogerán de forma rígida la fe no han surgido aún. Durante esta 
primera etapa, donde la Iglesia se constituye, la creencia generalizada era que la 
mayoría de las almas erán salvadas. Habrá que esperar el siglo III con Clemente 
Alessandrino para ver cómo se niegan las penas puramente aflictivas; para él, la pena 
tiene siempre un carácter pedagógico. Su ilustre discípulo, Orígenes, afirmaba que la 
salvación final de todas las criaturas procedentes de Dios, incluía Satán y sus ángeles. 
Pero esta doctrina fue condenada en el Sínodo de Alejandría del 399 y, más adelante, en 
el concilio ecuménico de Constantinopla en el año 545. Será la doctrina contraria, 
aquella que afirmaba la eternidad de las penas infernales y la damnación irrevocable, la 
que triunfa, imponiéndose a las conciencias y convirtiéndose en dogma. Sin embargo 
durante el siglo IV, Gregorio de Nazianzo y Gregorio de Niza propugnaron la idea de la 
temporalidad de las penas y la restauración final de todas las criaturas en el bien. Sin 
embargo, como la Iglesia buscaba un rigor dogmático defenderá la opción más punitiva 
y terrorífica, apoyándose en el Apocalipsis (por ejemplo), donde San Juan dice que los 
condenados han de ser atormentados por los siglos de los siglos. Por ello, el dogma 
desea que los condenados permanezcan encerrados en el Infierno de forma perpetua. La 
teología popular, como afirma Graf, siempre se opondrá a esta idea ya que es más 
humana y piadosa que la teología dogmática, rígida e infranqueable.  
 
Retomando el Apocalipsis de Pablo, la parte más extensa del breve relato se 
consagra a la descripción de las penas infernales y está dominada por dos inquietudes: la 
de ofrecer los detalles más precisos, y la de identificar y clasificar a los condenados. 
Entre árboles de fuego y hornos llameantes, San Pablo contempla los siete castigos que 
las almas de los condenados sufren a diario, sin contar las innumerables penas 
especializadas tales como el hambre, la sed, el frío, el calor, los gusanos, el hedor y el 
humo.313  
                                                 
313 Pablo ve la rueda de fuego donde arden alternativamente mil almas; ve un horroroso río con el puente 
por el que pasan, y donde se sumergen los condenados hasta las rodillas, el ombligo, los labios, o las 
cejas; un sitio tenebroso donde los usureros devoran sus propias lenguas; ve un lugar en el que, 
tiznadas de arriba abajo, las muchachas que han pecado contra la castidad y han matado a sus hijos 
son entregadas a dragones y serpientes; ve a mujeres y hombres desnudos, los perseguidores de 
viudas y huérfanos, en un lugar congelado en el que se queman en una de sus mitades mientras se 
hielan en la otra; finalmente, las almas de los condenados, al ver pasar el alma de un justo conducido 
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Ya en los siglos VI y VII, Isidoro de Sevilla cree que los sufragios ayudan de 
alguna manera a las almas condenadas a las que se les concede algún refrigerium. En la 
visión de San Baronto, a finales del siglo VII, se dice que aquellos que entre los 
condenados hayan hecho algún bien, serán reconfortados con un poco de maná del 
Paraíso.314 A mediados del siglo IX, se comienza a difundir entre los cristianos de 
Occidente la Visión de Pablo que no es más que la versión latina de la griega, el 
Apocalipsis de San Pablo. Tanto en la Visión como en el Apocalipsis, existe un 
concepto que se manifiesta en ambos: la importancia y eficacia del rezo. En este 
territorio del dolor existen, a menudo, estados intermedios de sufrimiento, antes de la 
canónica creación del Purgatorio, como si éste estuviera reclamando su nacimiento 
desde siglos atrás. La necesidad de poder purgar sus penas y salvarse comenzaba a ser 
cada vez más intensa. La fantasía popular sabía solventar con facilidad y con mucha 
lógica este reclamo.315  
 
 Resulta difícil encontrar de manera más o menos clara una descripción que 
diera una idea del espacio que designa el Infierno. Incluso es habitual que fueran 
contradictorias, desde un fuego eterno hasta una densa niebla. Del estudio detallado de 
las fórmulas documentales que realiza Andrade, se puede deducir una estructura 
imaginativa formada por varios niveles o espacios infernales como el de tenebras 
exteriores que hace referencia siempre al diablo316, o el de supplicia inferorum e 
                                                                                                                                               
por el arcángel Miguel hacia el Paraíso, le suplican que interceda por ellas ante el Señor. Tras 
implorarle, el Señor les otorga el descanso desde el sábado por la noche hasta el lunes por la mañana. 
Pablo pregunta al ángel que cuántas son las penas infernales y éste le responde que ciento cuarenta y 
cuatro mil. Se trata de una versión del siglo XII. Citado en LE GOFF, J.: El nacimiento del 
Purgatorio. Opus cit., p. 52.; CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la 
littérature latine (V-XIII siècle). Opus cit., pp. 372-379; DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus 
cit., pp. 422-423; GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-
delà”. En Opus cit. P. 270. 
314 Esta idea del descanso durante el suplicio se encuentra también en la religión musulmana en la que el 
fuego infernal cesa de arder el viernes, día sagrado. Todas estas visiones están citadas por Arturo 
Graf: Miti, leggende e superstizioni del Medio Evo.Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. También 
consultar, CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen 
Âge”, en Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983, pp. 423-
481 (y en especial “Los textos carolingios”, pp. 454-461).  
315 GRAF, A.: Miti, leggende e superstizioni del Medio Evo. Opus cit., pp. 190-193. 
316 [Et condempnatus cum diabolo in tenebris exterioribus et caliginibus tenebrarum.], referirse a: LUCAS 
ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 296-297, (doc. 136); [Condemnetur cum diabolo in tenebras exteriores 
atque cum Iuda Domini traditore penas uat perpetuas], en LOSCERTALES, P.: Opus cit., vol. 1, pp. 
145-146, doc. 118. (Tumbo I, fols. 44 v.-45 r.) 
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incluso el de inferno inferiore, vinculado a Datán y Abirón.317 Por un lado, parece 
haber una especialización tanto horizontal como vertical. No obstante, el mundo 
infernal no se presenta como un espacio único, sino que existen varios subespacios, 
aunque confusos. Se tiende a pensar que el infierno está situado bajo tierra gracias a 
expresiones como “que permanezca sepultado en el infierno” (In inferno sepultus 
maneat), aludiendo a la evidencia del descenso al infierno: “Et in baratro 
descendat”.318 
 
 Sin embargo, de la misma manera que existen descripciones del Paraíso gracias 
a las visiones, también constan las referentes al Infierno. En estos casos, ofrecen una 
estructura más esquemática, pero con un desarrollo más complejo. El Infierno se 
convierte en el opuesto del Paraíso, en el otro extremo en todos sus sentidos. Las 
visiones infernales responden a la necesidad de infundir el temor de sus penas y 
promover una rectificación de conducta; y están muy determinadas por las enseñanzas 
bíblicas.319 En definitiva, tienen un papel casi pedagógico en lo que a finalidades se 
refiere. Sin embargo, no hay que olvidar que la descripción del Infierno detallada en El 
viaje de San Brandán, santo irlandés del siglo VI, cuya historia fue escrita por Benedeit 
en el siglo XII y que tuvo gran popularidad en España hasta el siglo XVIII donde se 
consideraba a este santo como el descubridor de Paraísos, no deja de lado ni la 
descripción del Infierno y sus penas, ni la de sus moradores: 
 
“Pronto surgió ante ellos una tierra, aneblada de oscuras y 
caliginosas nubes. Humeaba una fétida humareda, más pestilente 
que carroña; y rodeada estaba de una gran oscuridad. […] Cuanto 
más se aproximan, más horroroso espectáculo se les ofrece y más 
tenebroso encuentran aquel valle. De las simas profundas y de 
los precipicios vuelan disparadas inmensas cuchillas de fuego. 
Como fuelles soplando ruge el viento. Ni con truenos resuena tal 
estruendo. Espadas de hojas candentes, rocas ardiendo a 
                                                 
317  [Cum  Iuda Deum proditore paratus abeat in eterna damnatione et sit deputatus cum Datan et Abiron 
et cors illius cum is qui deputantur in inferno inferiore], en Archivo Histórico Nacional, Clero, Lugo, 
Samos, c. 1239/16. Citado en: LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 466-467, (doc. S-16). 
318 Expresión sacada del documento del Archivo Histórico Universitario de Santiago de Compostela, 
Tumbo, folio 63 recto; LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 320-321, (doc. 154). 
319 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 17-18. 
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llamaradas, tan alto por el aire vuelan, que roban al día su 
claridad. Al pasar delante de un monte se asustaron al ver un 
diablo: colosal era aquel demonio que del infierno salió todo 
abrasado, llevando empuñado un martillo de hierro, con el que 
había partido una columna”.320 
 
 En cuanto a las penas infernales a lo que más se alude es a la eternidad de los 
suplicios.321 El fuego es, por otro lado, el instrumento penal por antonomasia. Las 
descripciones encontradas por Andrade en los documentos son rutinarias y 
esquemáticas.322 Lo cierto es que el fuego, bajo 
todas sus formas, domina en unas profundidades 
tenebrosas y atemorizantes, mezclándose con 
olores impuros e insufribles, con mares de pez 
hirviente, con gusanos devoradores, con nieblas 
que impiden la visión; y dominándolo todo y 
haciéndolo más terrorífico aún, una música de 
ambiente compuesta de lloros, quejidos y el 




        
 
                                                 
320 BENEDEIT: Opus cit.,p. 41. 
321 DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 421; ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la 
mort. Opus cit., pp. 149-153. 
322 De la misma manera que Díaz y Díaz, Andrade Cernadas opina exactamente lo mismo respecto a la 
finalidad de dichas alusiones (o visiones en el caso de Díaz y Díaz) y a su forma. Consultar también: 
DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 424. 
323 “También él beberá del vino de la cólera de Dios, servido sin mezcla en el vaso de su ira; y será 
atormentado con fuego y azufre ante los ángeles santos y ante el Cordero; el humo de su tormento 
subirá por los siglos de los siglos, y ni de día ni de noche tendrán reposo los que adoran a la bestia y a 
su estatua, y el que recibe la marca de su nombre”, (APOCALIPSIS 14, 10-11); “Entonces sus 
torrentes se cambiarán en pez, y su polvo en azufre, y su país se trocará en pez abrasadora”, (ISAÍAS 
34, 9); “Mientras que los hijos del reino serán echados a la oscuridad  de afuera. Allí estará el llanto y 
el rechinar de los dientes”, (MATEO 8, 12.). En esta misma línea, Dante también describe el Infierno 
diciendo: “Aquellos desgraciados, que no vivieron nunca, estaban desnudos y eran molestados sin 
tregua por las picaduras de moscas y de las avispas que por allí había, las cuales hacían correr por su 
rostro la sangre, que mezclada con sus lágrimas era recogida a sus pies por asquerosos gusanos”, en 







Sí resulta interesante destacar con detenimiento el suplicio de los gusanos que 
roen el cuerpo del pecador sin cesar y que aparece descrito en un documento de Samos, 
en que la abadesa del monasterio de San Paio de Piñeira, Fernanda, anexiona al cenobio 
samonense; en este documento entre las habituales cláusulas penales se lee: “Y 
absorberá un torbellino de fuego perpetuo donde el fuego que ordena se extingue el 
gusano devorador no muere, allí”.324 
 
                                                 
324 [Traducción propia: Et absorveat vorago ignis perpetui ubi ignis ordens extinguitur et vermis devorans 
non moritur, ibi sit porcio eorum in secula seculorum]. Expresión sacada del documento del Archivo 
Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 63 recto; LUCAS ÁLVAREZ, M.: 
Opus cit., pp. 203-206, (doc. 76). El castigo de ser devorado por los gusanos alude a un tema penal 
de origen bíblico: “No te sumes a la asamblea de los pecadores: recuerda que la cólera no tarda. 
Humilla mucho tu alma, porque el castigo del impío es el fuego y los gusanos”, (Eclesiástico, 7, 16-
18); “Y si tu ojo te escandalizare, sácalo: más te vale con un ojo entrar en el reino de Dios que no con 
los dos ojos ser arrojado a la gehena, donde su gusano no muere y su fuego no se extingue”, 
(MARCOS, 9, 47-48); “Pues así como los cielos y la tierra nueva que yo voy a hacer permanecerán 
ante Mí – oráculo de Yahveh -, así permanecerán vuestra simiente y vuestro nombre; y sucederá que 
de mes en mes y de sábado en sábado vendrá toda criatura a postrarse ante Mí, afirma Yahveh. 
Entonces saldrán y verán los cadáveres de los hombres que pecaron contra Mí; ciertamente, su 
gusano no morirá ni se extinguirá su fuego, y serán abominación para toda criatura”, (ISAÍAS, 66, 
22-24); “¡Ay de las naciones que se levantan contra mi pueblo! El Señor omnipotente los vengará en 
el día del juicio, metiendo fuego y gusanos en sus carnes, y llorarán sintiéndolo eternamente”, 
(JUDIT, 16, 17). 
[Il. 152a] [Il. 152b]
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Sin embargo, el peor castigo resultaba ser la imposibilidad de oír la voz del 
Señor, es decir ser castigado sin su presencia.325 Éste, que en una fórmula diplomática 
exclusiva de Samos, se define como ira Domini, es una muestra del temor extremo que 
supone esta pena.326 El último aspecto del infierno que puede ser conocido a través de la 
documentación es respecto a los 
moradores del infierno. En primer lugar 
se habla de Judas que a menudo aparece 
como habitante del infierno, 
señalándose su condición de traidor de 
Jesucristo.327 Datán y Abirón, por su 
parte, aparecen también con frecuencia 
y suelen estar vinculados a Judas, como 
pobladores del Averno.328 Estos están 
considerados como personajes 
infernales y míticos. Además de ellos, 
no hay que olvidar a los condenados 
que se dividen en dos grupos: Los 
condempnati y los scelerati; que son, 
por un lado, condenados de quienes se 
                                                 
325 [Sit ananthema maranatha, id est, perditio in adventum domini]. Frase sacada del documento citado en 
LOSCERTALES, P.: Opus cit., Vol. I, doc. 7, pp. 37-39. (Tumbo I, fols. 7 v.-8 v.). Sobre los castigos 
consultar, DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., pp. 422-428. 
326 [Ira domini sit percussus]. Expresión sacada del documento del Archivo Histórico Universitario de 
Santiago de Compostela, Tumbo, folio 69 verso- 70 recto; LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 
351-353, (doc. 179). 
327 “Tenía el cuerpo todo despellejado, la piel lacerada, desgarrada, hecha trizas. Un trozo de tela tenía 
atado a la roca, para que no le arrojara el oleaje. Con las olas golpeándole fuertemente, no cesa nunca 
su muerte”. Como se puede apreciar, Judas prisionero, aparece encadenado, igual que Prometeo, que 
también traicionó a Zeus, y estuvo encadenado en el monte Caucaso siendo devorado su hígado sin 
cesar, muriendo una y otra vez. Pero este suplicio resulta escaso para la moralización pretendida por 
la cristiandad. “Aquí no ves tú nada de la tortura, que me asalta dentro del infierno. Esto sólo es 
alivio del tormento, que padezco el sábado al anochecer. […] Cerca está el lugar que de los diablos es 
feudo. […] Existen dos infiernos próximos, donde duras penas se han de sufrir, […] el más benigno 
es horreo, y causa sufrimientos atroces. […] Uno está en el monte, otro en el valle, y les separa un 
mar de sal, pero es asombroso que no arda todo. Aquél del monte es el más penoso, el del valle el 
más horroroso; aire caliente y húmedo tiene aquél, y frío y fétido, el cercano al mar. […] No tiene fin 
mi tortura” […]. Sacado de BENEDEIT: Opus cit., Pp. 45-49. 
328 Referirse al documento citado en LOSCERTALES, P.: Opus cit., Vol. I, doc. 51, pp. 85-86. (Tumbo I, 
fols. 24 v.-25 r.); sobre toda la leyenda de San Brandán ver: GRAF, A.: Miti, leggende e superstizioni 
del Medio Evo. Ed. Giovanni Chiantote. Torino, 1925. 73-81. 
[Il. 153]
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desconoce el motivo de su condena; y por otro lado, los denominados impii como los 
transgressores que están dentro de un grupo de infractores de la Ley o de la fe y de la 
moral.329 [Il. 153] 
 
San Bernardino de Siena enumeró dieciocho penas que se pueden agrupar en 
función de los sentidos. Todos ellos conocen el sufrimiento.330 Pero además, también se 
incide en la reiteración de los sufrimientos caracterizados por ser eternos: “las horribles 
emanaciones y la fetidez que despedía el profundo abismo”.331 Esta vuelta cíclica a los 
mismos suplicios que se repiten en el tiempo y el espacio, va ligada a lo que Gilbert 
Durand, en su análisis de las estructuras de lo imaginario, ha llamado la eufeminización 
del mal, es decir la repetición de una prueba que supone su progresiva superación.332 Si 
ya un suplicio resulta horroroso, el sufrimiento va más allá, como sucede en el caso del 
depellejamiento donde se insiste en la idea de acelerar, mediante la aplicación de hollín 
y sal, la regeneración de la piel para poder así volver a aplicar la tortura. Las escenas 
infernales del teatro medieval, la descripción detallada de suplicios y tormentos 
despertará el máximo interés del público, más allá del escarmiento de la visión. 
 
No sorprende tampoco que el hecho de que el pasaje en que describe Judas sus 
cárceles sea el más adornado del manuscrito. Se puede percatar, en opinión de Marie-
José Lemarchand, el gozo estético sobre el didactismo moralizante del momento. Pero 
sin embargo, y en su opinión, El viaje de San Brandán no se leyó como una vida de 
santo, sino como lo que llamaron algunos autores conte d´aventure.333 Esta Eneida 
cristianizada revela un carácter iniciático del viaje: la estructura de los episodios se 
manifiesta a la manera de serie de fábulas ensartadas en la linealidad propia de la novela 
de aprendizaje (Bildungsroman), heredera de la picaresca española. Pero como todos los 
viajes, como sucede en la Eneida, Brandán lo concluye diciendo: “al fin encontró lo que 
                                                 
329 Esta idea de moralizar al pueblo inculcándole el miedo se vuelve a encontrar en todas las oleadas de 
lucha por parte de la Iglesia frente a la cultura popular (una tras el Concilio de Trento y otra 
destacable en el siglo XVIII) de los que se hablará más adelante. Consultar: DELUMEAU, J.: Le 
péché et la peur. Opus cit., p. 416. 
330 DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 425. 
331 DANTE: Opus cit., INFIERNO, Canto Undécimo. “Siguen en el sexto círculo. Reparto de los 
condenados en el Infierno”. P. 69. 
332 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 352 y 408-409. 
333 Prólogo de Marie-José Lemarchand de la obra BENEDEIT: El viaje de San Brandán. Ed. Siruela. 
Madrid, 1983. p. XVIII. 
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había ido buscando”, el feliz acabóse de su vida y de la historia en el Paraíso, ansiado y 
hallado.334  
 
En muchos casos, y correspondiendo con la partición de los diferentes espacios 
del Infierno, las penas aparecen definiendo tanto la zona geográfica que ocupan como el 
tipo de almas que la habitan; es decir que cuando existía un Infierno donde las penas 
aparecían individualizadas (hasta 9), éstas determinaban también el número de 
subespacios que lo componían y, a su vez, el tipo de castigo y tortura que correspondía 
y que solía estar relacionado con el propio pecado. 335  
 
2.1.2.3 El nacimiento del tercer lugar336: una esperanza para la salvación. 
 
Frente a una imagen del Más Allá a la manera de un universo constituido por dos 
mundos contrapuestos, Cielo e Infierno, la documentación de la época ofrece una 
realidad más matizada. Estos dos espacios imaginarios no eran ámbitos únicos, sino que 
admitían la existencia de subespacios y zonas con caracteres específicos. La suerte de 
cada uno queda postergada en su decisión hasta el momento del Juicio Final. Y, por lo 
tanto, en el imaginario colectivo resulta indispensable la concepción de un espacio 
concreto donde dichas almas permanezcan hasta la llegada de este Juicio.  
 
Desde la influencia de la orden de Cluny, entre 1024 y 1033, se anticipa el 
cambio de mentalidad con la instauración, el 2 de noviembre, de la conmemoración a 
los muertos. No obstante, habrá que esperar el siglo XII, para que, tanto en las 
parroquias como en los claustros, nazca el concepto de Purgatorio. Cierto es que a 
mediados del siglo XII, el fuego no se limitaba a tener tendencia a evocar un lugar, sino 
que encarnaba espacialmente la fase de purgación por la que pasaban algunos difuntos. 
Sin embargo resultaba insuficiente para individualizar un espacio preciso en el Más 
                                                 
334 Íbidem, p. XXXVIII y p. 60.  
335 Sobre este aspecto, consultar el capítulo el infierno y las penas en: CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme 
dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. École Française de Rome. Paris, 
1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. Pp. 253-279; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. 
(eds.): Death in England. Opus cit., p. 111.  
336 Denominación otorgada por Jacques Le Goff en su obra: LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. 
Ed. Taurus Ediciones. Madrid, 1985. (Primera edición: 1981, Gallimard); BRATU,  A.: Images d´un 
nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Tesis Doctoral. École des Hautes Études en Sciences 
Sociales. París, 1992. P. 30. Sobre la obra de Le Goff, consular: McGUIRE, B.P.: “Purgatory, the 
comunión of saints, and medieval change”, en Viator Medieval and Renaissance Studies, vol. 20, 
(1989). Ed. University of California Press. Berkeley, Los Angeles, Londres. Pp. 64-66. 
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Allá. Parece ser, como afirma Vovelle, que el término purgatorium nace entre 1170 y 
1200 a manos del doctor parisino Pierre le Mangeur; y no será hasta finales del siglo 
cuando reciba la advertencia del papa Inocencio III. Por otro lado, una necesidad de 
justicia en una sociedad laica favorece la emergencia del concepto de juicio individual. 
También hubo muchas reticencias a la hora de materializar este nuevo lugar, en el que el 
hombre se enfrentaba a sus miedos.337  Tal y como declara Pozo, el Purgatorio se 
justifica por la idea de salvación que tan importante será en el mundo gallego hasta bien 
entrado el siglo XX. Pero en la Edad Media, la imagen del Purgatorio parece asemejarse 
a la de un infierno temporal; cuestión que provocará la división con respecto a la Iglesia 
Oriental que rechazó esta idea; aunque admitieron la existencia de un estado intermedio 
para las almas de aquellos que morían con pecados leves. Esta oposición entre los 
griegos y los latinos salió a relucir en el concilio de Florencia de 1304 en el que se 
establece la salvación de las almas del purgatorio mediante las oraciones, las limosnas y 
los oficios de piedad.338 
 
Como ya se ha señalado, la asociación de la conmemoración del 
Día de Todos los Santos con el Purgatorio es evocada en uno de los 
primeros textos que utiliza la palabra purgatorium para designar el lugar 
transitorio del Más Allá, donde las almas de los elegidos son purgadas 
antes de su entrada en el Paraíso. En este texto, el tercer día (triduum 
litúrgica: Vigilia de Todos los Santos, Comemoración de los difuntos), se 
practica una conmemoración de los difuntos, para que los que ya hayan 
purgado sus penas, obtengan la absolución completa, o la mitigación de su 
castigo.339 [Il. 154] 
 
                                                 
337 VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. 
(Col. Le temps des images). Pp. 18-19. También en: ANDRADE CERNADAS, J. M.: Lo imaginario 
de la muerte en Galicia en los siglos IX al XI. Ed. Edición Do Castro. Sada, A Coruña, 1992, p. 
44; FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Opus cit., pp. 20-21; McGUIRE, B.P.: “Purgatory, the 
comunión of saints, and medieval change”, en Viator Medieval and Renaissance Studies, vol. 20, 
(1989). Ed. University of California Press. Berkeley, Los Angeles, Londres. Pp. 73-78; LE GOFF, J.: 
El nacimiento del Purgatorio. Ed. Taurus Ediciones. Madrid, 1985. (Primera edición: 1981, 
Gallimard); SÁ BRAVO, H.: El monacato en Galicia. Opus cit., pp. 78-89; SCHMITT, J. C.: Les 
revenants. Opus cit., p. 199. 
338 DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 427; POZO, C.: Teología del Más Allá. Ed. 
Biblioteca de Autores Cristianos. Madrid, 2001. Col. Historia Salutis. Pp. 515-533.  
339 Se trata de un sermón atribuído a Pierre le Mangeur hacia 1178, canciller de la Iglesia de París y 
maestro de la Escuela de Notre-Dame. En: BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le 
Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 471-472. 
[Il. 154]
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 La ilustración que representa la salvación de las almas gracias a los sufragios se 
convierte en uno de los principales temas iconográficos del Purgatorio.340 Françoise 
Virgitti ha identificado, en sus investigaciones sobre la especialización del lugar del 
Purgatorio, cuatro tipologías iconográficas. La primera y más común lo muestra como 
un territorio que se asemeja al Infierno y donde aparecen los suplicios y los demonios, 
los seres infernales como es el caso del Leviatán. Esta infernalización del Purgatorio341 
responde a una voluntad persistente, por parte de la Iglesia, de cristianizar a través del 
miedo. En segundo lugar, existe otra tendencia opuesta que acerca el Purgatorio a la 
iconografía paradisíaca; aunque minoritaria.342 En tercer lugar, el Purgatorio es, en 
ocasiones, representado como un paisaje montañoso. Este tipo de imagen fue más 
habitual a finales del siglo XV, respondiendo a esa necesidad de situar este espacio en 
un lugar intermedio. El imaginario de la montaña fue muy desarrollado en la literatura 
de visiones, convirtiéndolo en un territorio mucho más terrenal pero que se situaría entre 
el cielo y las entrañas de la tierra, es decir en ese juste milieu buscado y deseado. Por 
                                                 
340 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. P. 145; 
sobre la iconografía del Purgatorio referirse también a: GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: 
conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. Pp. 272-273. Existen otros ejemplos 
como los de Saint-Sulpice-sur-Lèze en Francia donde se representa el rezo en el fuego, típico del 
Purgatorio; o el caso del Purgatorio acuático, iconografía mucho más excepcional pero que aparece 
representada en la Iglesia de Montaner (Francia, Pyrénées-Atlantiques). Además de estas 
modalidades también está la del Juicio Final en la que suelen aparecer los distintos espacios del Más 
Allá y donde el Purgatorio tiene habitualmente un protagonismo destacado. Sobre los dos ejemplos 
franceses aquí citados en el pie de página, existe un artículo interesante de Sylvie Cazaux titulado 
“Du nouveau sur le purgatoire: essai de relectura iconographique de vuelques peintures murales du 
sud-ouest”, en Annales, vol. 110, nº 224, (octubre-diciembre 1998). Ed. Centre National de la 
Recherche Scientifique et École des Hautes Études en Sciences Sociales. Pp. 523-531. Sobre otros 
ejemplos franceses, consultar las obras de Vaurillon-Cervoni que no sólo investigó sobre 
representaciones del Purgatorio en el sur de Francia sino también en España. La más destacada sería 
su trabajo de Tesis titulado L´iconographie du purgatoire au moyen Age dans le Sud-Ouest, le Centre 
de la France et l´Espagne. 1978, Toulouse. Otros artículos hablan de ejemplos aislados pero que 
todos ellos acaban por dar una visión general de la representación del Purgatorio a final de la Edad 
Media: FOURNIÉ, M.: “Deux représentations meridionales du purgatoire: Flavin en Rouergue et 
Martignac en Quercy”, en Annales du Midi, vol. 98, nº 175, (julio-septiembre 1986). Ed. Édouard 
Privat Éditeur. Toulouse. Pp. 363-385; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus 
cit., pp. 90-118. Sobre la representación de la muerte en los Libros de Horas, consultar 
ALEXANDRE-BIDON, D. y TREFFORT, C.: A réveiller les morts. Opus cit., pp. 83-94. 
341 Fórmula de Arturo Graf utilizada en su estudio: GRAF, A.: Miti, leggende e superstizioni del Medio 
Evo. Opus cit. Sobre este tema también referirse a: DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., 
p. 427; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 111; LE GOFF, J.: El 
nacimiento del Purgatorio. Opus cit.; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les 
manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, en Opus cit.. P. 58. 
342 Ejemplo de ello se encuentra en el Libro de Horas de Luis de Saboya donde es imaginado como una 
pradera con llamas purificadoras que traen esperanza y serenidad a las almas. Tal vez, estas raras 
evocaciones paradisíacas se inspiraron de las visiones de Drythelm y de Tnugdal donde las almas en 
pena esperan su turno para entrar en el Paraíso en una especie de jardín a la manera de sala de espera. 
 185
último, existía otra tendencia, más neutral ya que excluye toda especialización del 
Purgatorio, reduciéndolo a un fuego purificador.343 
 
 El Purgatorio, antes de considerarse como lugar-
territorio, empezó por concebirse a la manera de fuego, 
difícil de localizar, pero que concentraba en sí la doctrina 
del Purgatorio; y de hecho contribuyó no poco a este 
nacimiento.344 Si bien fue imaginado por Tertuliano 
como un lugar donde las almas aguardan en una felicidad 
provisional el retorno de Cristo al seno de Abraham, 
acercándose más a un estado paradisíaco, éste se 
convierte en el medievo en un estado intermedio 
destinado a los difuntos que, entre la muerte individual y 
el juicio definitivo, son juzgados por Dios como dignos 
de un tratamiento de espera privilegiada. En su concepción existen dos destinos 
opuestos: el castigo, expresado con términos como tormentum, supplicium o cruciatus – 
tortura; y la recompensa, como es el caso del regazo de Abraham donde las almas 
esperan con paciencia bajo su manto.345 [Il. 155] 
 
La idea del fuego, no del abrasador que hace retorcer las almas de sufrimiento, 
sino el de uno purificador está presente en muchas culturas. En el Purgatorio medieval, 
éste se ofrece bajo casi todas las formas registradas (círculos de fuego, lagos, mares, 
anillos en llamas, muros, fosos, valles, etc.). Se puede incluir este tercer lugar como un 
elemento que forma parte de los ritos de margen puesto que rompe con lo anterior.346  
 
 
                                                 
343 VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, 
en Opus cit.. P. 58. 
344 La teología católica moderna distingue un fuego del infierno, punitivo, un fuego del Purgatorio, 
expiador y purificador, y un fuego del juicio, que pone a prueba; aunque en la Edad Media no existe 
esta distinción ya que todos los fuegos se confunden. 
345 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 146; BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual 
and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. Pp. 22-24; LE GOFF, J.: Opus cit., 
pp. 59-63; VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Opus cit., p. 19. 
346 CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la Edad Media. Opus cit., pp. 55; LE GOFF, J.: Opus cit., 
pp. 17-22; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Du berceau à la tombe. Ed. Robert Laffont, 
París, 1998. (Col. Bouquins). P. 656. [Primera edición: 1943]. 
[Il. 155] 
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Existen, tal y como afirma Anca Bratu, imágenes-símbolo que fueron tomadas 
canónicamente para representar el Purgatorio como la de lal almas rezando entre las 
llamas (o implorando el perdon divino), es decir purgando sus penas; o incluso la del 
Purgatorio identificado como boca monstruosa por la que salen las almas, a la manera 
de recipiente de ánimas. En realidad la manera de discernir la boca como lugar infernal 
y aquella que corresponde al purgatorio, no es tanto la forma de representarla (ya que 
son muy similares), sino la actitud de sus ocupantes (unos desesperados y otros 
esperanzados).347 Ambas modalidades fueron combinadas y se convirtieron en imágenes 
estandarizadas del Purgatorio donde las almas salían de esa boca infernal arrodilladas y 
rezando entre llamas. Sin embargo, existía otra imagen proveniente de la iconografía 
infernal que también evocaba metafóricamente el Purgatorio y que era mucho más rara 
porque implicaba que las almas sufrían tormentos: era la marmita con las almas 




Pero una de las representaciones, quizás más llamativas tanto por su iconografía 
como por su influencia, fue la representación de la Danza mácabra que nació durante la 
segunda mitad del siglo XIV y se mantuvo hasta el siglo XVII.349 Poco a poco, en la 
                                                 
347 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral, pp. 
360-373; BRATU, A.: “L´ici-bas et l´au-delà en image: formes de représentation de l´espace et du 
tempos”, en Opus cit., p. 89; DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 428; LLEWELLYN, 
N.: The art of death. Opus cit., pp. 26-27; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les 
manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, en Opus cit. P. 60. 
348 BRATU. Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Tesis Doctoral. Opus cit, pp. 185-
204 y 636-641; BRATU, A.: “L´ici-bas et l´au-delà en image: formes de représentation de l´espace et 
du tempos”, Opus cit., p. 76; BRATU, A.: “Du pain pour les âmes du Purgatoire. À propos de 
quelquel images de la fin du Moyen Âge”, en Revue Mabillon, vol. 4, (1993). Pp. 177-213 ; 
VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 100-125. 
349 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 136 
y 146; CLARAMUNT, S.: “La Danza Mácabra como exponente de la iconografía de la Muerte en la 
Baja Edad Media”, en La idea y el sentimiento de la muerte en la Historia y en el Arte de la Edad 
Media. M. Núñez y E. Portella (coord.). Ed. Universidad de Santiago de Compostela. 1988. Col. 
[Il. 156a y b] 
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primera mitad del siglo XIV (hacia 1323) la representación de los muertos cede su 
protagonismo a la invención de la muerte como símbolo colectivo. Sin embrago, pronto 
se establecerá de forma convencional la figura del transi, después como esqueleto 
(femenino en los países de tradición latino y masculino en el mundo germánico), 
imponiendo su presencia en la península italiana y mostrando el gran triunfo de la 
muerte. Claro está, que esta personificación de la muerte tiene que ver con el nacimiento 
de la conciencia de la muerte individual350 
 
No será hasta los 
siglos XVI y XVIII cuando 
la idea del Purgatorio 
conozca su máximo 
apogeo. Se va a convertir, 
por parte de la Iglesia 
católica, en uno de los 
elementos claves de una 
política voluntarista de 
reconquista, donde los 
vivos han de 
comprometerse en esta aventura colectiva que tiene que ver con la muerte y los últimos 
tiempos. Será también en éste período cuando, en los testamentos, empezarán a surgir 
los deseos, por parte del testador, de encargar celebraciones de misas para el reposo de 
su alma, práctica ya conocida pero que, en estos momentos, se ve ampliamente 
incrementada. Se van a multiplicar las capillas cuyos frontones muestran las almas del 
Purgatorio y los oratorios reservados para éstas. En el caso español, hay que destacar 
                                                                                                                                               
Aula Aberta. Pp. 93-97; BLUM, C.: “La folie et la mort dans l´imaginaire collectif du Moyen Âge et 
du début de la renaissance (XII-XVI siècles). Position du problème”, en Death in the Middle Ages. 
Ed. Leuven University Press. 1983. Col. Medievalia Lovaniensia. Series I / Studia IX. P. 282; JUPP, 
P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 115; KASTEMBAUM, R. y 
AISENBERG, R.: The psychology of death. Opus cit., p. 156; MITRE FERNÁNDEZ, E.: “La muerte 
y sus discursos dominantes entre los siglos XIII y XV”, en Opus cit., p. 31; SCHMITT, J. C.: Les 
revenants. Opus cit., pp. 243-247. 
350 Sobre este tema consultar: ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Du Moyen Age à 
nos jours. Editions du Seuil. París, 1975; ARIÉS, P.: Western attitudes toward death. From the 
Middle Ages to the Present. Ed. Marion Boyars Publishers Ltd. Londres, 1994. (Primera edición: 
1974); CHARUTY, G.: “Morts et revenants d´Italie. (Chronique scientifique)”, en Études Rurales, 
vol. 105-106 (número especial titulado Le retour des morts), enero-junio 1987. Ed. École des Hautes 
Études en Sciences Sociales. Laboratoire d´Anthropologie Sociale et CNRS. París. P. 84; ILLICH, I.: 
“Death against Death”, en Death and Dying. Opus cit., pp. 112-115; VOVELLE, M.: Les âmes du 
purgatoire ou le travail du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
[Il. 157]
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que la región de Galicia, en especial, ofrece la misma profusión de oratorios rurales en 
los cruces de camino dedicados a las ánimas que en Portugal.351 [Il. 157] Si las iglesias 
parroquiales capitalizan más de la mitad de las peticiones, el papel de las órdenes 
religiosas no será menor, destacando el de la orden franciscana, preponderante a finales 
del siglo XVII. Será en estos momentos cuando los obispos descarguen su furia contra 
las supersticiones denunciadas y establezcan estrategias para combatirlas, tácticas que 
variaron en función de cada lugar, pero que en el caso de las penínsulas mediterráneas, 
en especial, parece que los compromisos de terreno prevalecieron entre las exigencias 
de los curas y las prácticas espontáneas de los fieles (capillas y oratorios). Sin embargo, 
esto no quiere decir, como afirma Vovelle, que no hubo un éxito de aculturación que 
durante siglos representó la domesticación de este tercer espacio, dando lugar a toda una 
espiritualidad del Purgatorio.352  
 
Por lo tanto, la creencia en el Purgatorio implicaba la aceptación de un tiempo y 
un lugar entre la muerte individual y el final de los tiempos. El Purgatorio se convierte 
en un suplemento de condiciones ofrecidas a ciertos humanos con el fin de que alcancen 
la vida eterna. Su existencia reposa a su vez en la concepción de un juicio de los 
muertos, pero de un doble juicio, el primero en el momento de la muerte, y el segundo 
al fin de los tiempos. Instituye en esta situación intermedia del destino escatológico de 
cada ser humano un complejo procedimiento judicial de mitigación de penas, así como 
de abreviación de éstas en función de diversos factores.353 Creer en el Purgatorio, como 
lugar de castigos, supone aclaradas las relaciones entre el alma y el cuerpo.354 
 
El Purgatorio es a fin de cuentas un Más Allá intermedio donde la prueba que 
sufre puede llegar a abreviarse también mediante los sufragios, o sea las intervenciones 
                                                 
351 ANDRADE CERNADAS, J. M.: “Los testamentos como reflejo de los cambios de actitud ante la 
muerte en la Galicia del siglo XIV”, en Semata. Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. 
Universidad de Santiago. Santiago de Compostela. Pp. 97-114 ; VOVELLE, M.: Les âmes du 
purgatoire ou le travail du deuil. Opus cit., p. 117. 
352 Íbidem, p. 119; DE MATTEIS, S. y NIOLA, M.: Opus cit., p. 43; GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: 
conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. P. 271. 
353 VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Opus cit., p. 14; MITRE 
FERNÁNDEZ, E.: “La muerte y sus discursos dominantes entre los siglos XIII y XV”, en Opus cit., 
p. 27. 
354 En la leyenda del Purgatorio de San Patricio, el Purgatorio aparece como un lugar de suplicio que casi 
se podría confundir con los lugares infernales. Referirse a: PATCH, H. R.: Opus cit., pp. 123-124. 
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de los vivos. 355 Fue la creencia de los primeros cristianos en la eficacia de sus plegarias 
a favor de sus muertos, tal y como lo atestiguan las inscripciones funerarias, las 
fórmulas litúrgicas, y más tarde (a principios del siglo III), la Pasión de Perpetua, 
cabeza de serie de las representaciones especializadas del futuro Purgatorio; lo que dio 
lugar a los comienzos de un movimiento de piedad que había de conducir a la creación 
del Purgatorio. [Il. 158] No obstante, en los propios textos antiguos como Macabeos II, 
XII, 41-45, se alude a la acción del rezo a favor de los difuntos. A partir del siglo IV, los 
Padres enseñaban la importancia del sacrificio eucarístico, asociado con el rezo de los 










En esta misma línea, también se atribuye a Gregorio Magno la instauración de 
las treinta misas celebradas para la remisión póstuma de los pecados: es el denominado 
Trenteno Gregoriano. Para él, la misa y el rezo eran armas u ofrendas sagradas para las 
almas en pena.  Los sufragios por los muertos suponen la constitución de vastas 
solidaridades de una y otra parte de la muerte, relaciones estrechas entre vivos y 
difuntos, y la existencia entre unos y otros de instituciones de vinculación que financien 
los sufragios (testamentos, cofradías).  Por otro lado, el oficio de los difuntos que 
apareció en la Edad Media, comprendía el rezo cotidiano a favor de las almas en pena. 
Ya a principios del siglo X, hay testimonio de que existía la costumbre de recitar el 
oficio de los muertos, difundida en todo Occidente gracias a la orden cluniacense. La 
intervención de los vivos era controlada por la Iglesia y permitió renovar este culto que 
había sido instaurado por la Iglesia primitiva sobre las bases escriturarias. En el siglo 
XIII, mientras el Purgatorio estaba instalado en la nueva geografía del Más Allá, 
                                                 
355 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit., Tesis Doctoral. P. 31. 
BROSA ROCABERT, P.: Creencias y ritos del misterio cristiano. Antecedentes y formación. Ed. 
Herder. Barcelona, 2000. Pp. 164-165. 
[Il. 158] 
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algunos autores resolvieron el problema de acceder al Infierno de forma directa sin la 
posibilidad de ser salvados. Reinterpretaron, por lo tanto, las expresiones bíblicas 
tradicionales que designaban las penas del Más Allá, al igual que los espacios y las 
actitudes que debían de corresponder a este nuevo lugar. Además de los rezos, la Iglesia 
instauró todo un culto a los muertos. Se puso en práctica el uso del bassino (bacinilla) 
que era un pequeño plato que circulaba por la iglesia durante la misa y que recogía 
dinero para las almas del purgatorio.356 
 
Es en esta línea donde el Más Allá se estructura en tres niveles: el primero, el 
Cielo o Paraíso, se convierte un espacio de gozo donde llegan los bienaventurados; el 
segundo lugar, el Infierno, situado bajo tierra opuesto al cielo y donde las almas son 
castigadas y torturadas; en tercer lugar, el Purgatorio, es el sitio donde las almas 
permanecen antes de poder entrar en el Cielo y donde tienen que purgar sus pecados 
ardiendo en un fuego purificador. Pero ¿por qué el infierno siempre se relaciona con la 
idea de prisión, de estar encadenado, atado? Según Durand, la idea del hilo, que es el 
primer vínculo artificial, es símbolo del destino humano. Ese hilo, también tiene que ver 
con la imagen de laberinto, conjunto metafísico ritual que contiene la noción de 
dificultad, de peligro ante la muerte. El lazo, y las cadenas, es la imagen directa de las 
ataduras temporales, de la condición humana ligada a la conciencia del tiempo y a la 
maldición de la muerte.357 Por último, estaría una zona intermedia denominada limbo y 
considerada como el destino de los niños que fallecen sin haber sido bautizados, donde 
no pueden ser juzgados. Se trata de un lugar donde no existe ni el sufrimiento ni el goce 
puesto que sin el bautismo no son considerados personas, manteniéndose en ese espacio 
del vacío.358 En el mundo gallego que se inserta en esta tradición, existe la convincción 
                                                 
356 BASTARD-FOURNIÉ, M.: “Le Purgatoire dans la région toulousaine au XIV et au début du XV 
siècle”, en Annales du Midi,  vol. 92, nº 146, (enero-marzo 1980). Ed. Édouard Privat Éditeur. Pp. 5-
34; BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. 
Pp. 144, 473-476 y 646; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 90 (cap. 
“Purgatory, prayer and plague: 1150-1380); LE GOFF, J.: Opus cit., pp. 22-23; DÍAZ Y DÍAZ, M. 
C.: Visiones del Más Allá en la Galicia durante la Edad Media. Ed. Bibliófilos Gallegos. Santiago de 
Compostela, 1985. (Col. Biblioteca de Galicia, XXIV). P. 11; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus 
cit., pp. 48-49.VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII 
au XV siècle”, en Histoire de l´Art, nº 20, (1992). P. 52. 
357 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 100. 
358 En algunos casos, se cree que estos seres regresarán a la tierra, convertida en un nuevo Paraíso, al final 
del mundo. La idea de personas mediocres, en cuanto a pecados se refiere, ha hecho que, en 
ocasiones, se haya asociado el Purgatorio con el Limbo de los niños ya que en ambos las almas 
purgantes no sufren más que por la privación de la visión divina. Sobre estos temas, referirse a: 
MARIÑO FERRO, X. R.: Cultura popular. Ed. Manuais do Museo do Pobo Galego / 1. Museo do 
Pobo Galego. Santiago de Compostela. 1985. PP. 121-124; PITT-RIVERS, J.: “Desde el cadaver 
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de que el familiar ha de recibir toda la ayuda posible para limpiar su alma, de ahí que se 
llamara al clérigo para darle la extremaunción antes de que el alma emprendiera el viaje, 
a la manera de alimento escatológico. Hay que tener en cuenta que, a pesar de los 
esfuerzos por erradicar de raíz las creencias populares que entorno al Más Allá 
afloraban en las reuniones festivas (en las que se incluye el velatorio), no fueron del 
todo eficaces ya que durante los dos primeros tercios del siglo XX, etnógrafos y 
antropólogos encontraron atisbos de este tipo de creencias en el seno de las 
comunidades campesinas de ciertas comarcas tudenses o de la montaña oriental 
orensana.359 
 
Como ejemplo gallego del interés por parte de los fieles en ayudar a los difuntos 
para alterar su suerte en el Más Allá, se cuenta (además de las evidencias documentales, 
como argumenta Andrade) con un relato, el de la visión de la reina Godo. La leyenda, 
recogida en el Cronicón Iriense, se basa en un error histórico pero da a luz a un relato 
interesante.360 Así pues, la narración del hecho maravilloso y la confusión de reinados 
aparece por vez primera en el Cronicón Iriense, fechado hacia el último tercio del siglo 
XI. En esta crónica se intentaba narrar una historia de la reciente sede iriense 
compostelana, combinando el sistema tradicional de un episcopologio provisto de 
noticias sobre algunos obispos e informaciones sobre los reyes leoneses.  
 
Dice la leyenda que al enviudar de su marido el rey Sancho, la reina Godo se 
enclaustra en el monasterio de Castrelo de Miño para consagrarse a la oración. Durante 
                                                                                                                                               
hasta el ancestor”, en Antropología de la muerte: símbolos y ritos. Jornadas de Estudio sobre nuestra 
cultura ancestral y otras culturas ajenas. Ed. Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco. 
Vitoria-Gasteiz, 1986. Pp. 47; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits 
liturgiques du XIII au XV siècle”, en Opus cit., p. 60. 
359 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
119; También en TENORIO, N.: Opus cit., p. 108; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de 
Galicia y preocupaciones vulgares. Ed. Celta. Lugo, 1974. P. 176. Sobre estas costumbres referirse 
al capítulo siguiente de este estudio donde se tratan de forma detallada. 
360 A la muerte de Ordoño II, rey de León, sus hijos que aspiraban a repartirse el reino fueron desplazados 
por su tío Fruela que se hizo cargo del reino durante unos meses. Fruela desapareció y se reanudaron 
las luchas entre los hijos de Ordoño y sus primos, los hijos de Fruela. En medio de estas tensiones y 
con el apoyo de amigos gallegos y de los parientes de su mujer Godo Núñez, Sancho Ordóñez logra 
hacerse con el reino de Galicia a principios de 926. Dedicó, junto a su esposa, mucha atención a la 
reconstrucción de iglesias y a la dotación de monasterios. Murió en el verano de 929. Por otro lado, 
el rey de León, Sancho I el Craso, llevó a cabo una expedición de castigo por tierras del Duero para 
reducir a algunos levantiscos nobles gallegos que se resistían a entregarle los tributos que 
recaudaban. Es posible que uno de ellos, quizás Gonzalo Núñez, pariente de la reina Godo, fraguara 
una intriga contra Sancho, a consecuencia de la cual éste resultó envenenado. El autor del Cronicón 
Iriense, confundió los datos de los dos Sanchos, tal y como afirma Díaz y Díaz, recreando un nuevo 
relato ficticio. Referirse a: DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., P. 66. 
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este tiempo, tiene dos visiones muy similares, pero distintas: en la primera, que tendría 
que ver con el castigo, el rey va atado con cadenas y escoltado por demonios; en la 
segunda, el de la liberación, Sancho aparece vestido de blanco (el conocido color 
apocalíptico de los bienaventurados) y cubierto por una pelliza que la viuda había dado 
en ofrenda (sufragio) por el alma del difunto, comunicándole que ya se había librado del 
poder del demonio. Entre ambas visiones pasaron, según Andrade, unos cuarenta días, 
durante los cuales el difunto solicitó ayuda a su mujer para que con sus oraciones fuera 
liberado. En la segunda visión, no sólo viene a informar de su nueva situación, sino que 
cuenta muchas otras cosas sobre el Infierno y el Cielo, y sólo cuando la reina intenta 
abrazarlo, es cuando la visión desaparece. 
 
Así pues, hay, por un lado, un interés por parte de la reina de conocer el destino 
de su esposo que se explica por su carácter piadoso, llevándola a hacer vida religiosa. 
Por otro lado, la tesis de fondo suscita la cuestión de cuál es el valor de las oraciones, 
penitencias y actos de piedad. A su vez, existe una reflexión sobre el tiempo terrenal y 
el ultraterrenal definido, éste último, por la duración atemporal de las penas (ucronía) 
que le caracteriza. Los cuarenta días de intervalo tienen un claro valor simbólico, 
recordando la Cuaresma y la cuarentena penitencial de Cristo.361 Hay que suponer 
también que se pretendía impregnar a los fieles de una leyenda donde se demostrara el 
valor de las ofrendas materiales, de las oraciones y penitencias para obtener el perdón 
último del difunto y encontrar en la oración oficial de la comunidad cristiana las 
virtudes liberadoras. 
 
En esta leyenda, tomada a modo de ejemplo, se puede ver que no existe un 
concepto claro de Purgatorio. El relato se constituye con un elemento dramático, la 
muerte del rey, que lleva a la reina a apartarse del mundo debido a su amor 
inmensurable hacia él, para así llegar al nudo constituido por las propias visiones. La 
visión se muestra confusa por parte de la reina respecto al estado de su marido, ya que la 
imposibilidad de abrazarlo al final le confirma definitiva e irremediablemente la 
ausencia y pérdida de éste. Según García y García, esta leyenda estaría consolidada en 
la primera mitad del siglo XI, una vez fallecidos tanto doña Godo como el rey Sancho el 
                                                 
361 En ambientes cristianos tendió esta mitigación periódica de las penas a situarse en Cuaresma, y en los 
domingos. Abundan leyendas en las que este período se iniciaba el sábado por la tarde y finalizaba el 
lunes por la mañana. DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 70. 
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Craso y, evidentemente, el rey Sancho Ordóñez, encontrándose ya disponibles los 
elementos esenciales para que la leyenda surgiera en Castrelo de Miño.362 
 
En esta misma línea, habría que incluir la historia de Gundesindo narrada en la 
Historia Compostelana, proyecto llevado a cabo por el arzobispo compostelano Diego 
Gelmírez en el siglo XII.363 El personaje al que se refiere el suceso es Gundesindo 
Aloitiz, que pontifica desde 920 hasta quizás 924. Este hombre, de noble familia, fue 
elegido obispo de Iria en circunstancias oscuras, según insinúa el autor de la 
Compostelana. Éste insiste en que su actividad se caracterizó más por la dedicación a 
cuestiones mundanas que a las espirituales: “se sentía atraído con más fervor por los 
negocios terrenos que por los celestiales”.364 Incluso resulta probable que hubiera 
muerto de forma violenta como consecuencia de alguna dificultad provocada por su 
propia mundanidad, como se dice, que fue en aumento con el paso de los años.365 A su 
muerte, su piadosa madre, inquieta por las consecuencias eternas de su vida irregular, se 
entregó a oraciones y penitencia en sufragio de su alma, ya que estaba convencida de 
que su hijo estaría sufriendo castigos por sus penas. Por lo tanto llevó a cabo actos de 
piedad como la distribución de sus bienes, las vigilias, etc., reclamando la intercesión 
del apóstol para conseguir la gracia divina para su hijo.366 Su incertidumbre la llevó a 
desear ver cuál era el estado ultraterreno del obispo. La respuesta, bajo forma de visión, 
llegó una noche mediante una voz que le dijo: “Sábete que tu hijo ha sido admitido esta 
noche en la compañía de los elegidos”.367 
 
 Esta visión resulta interesante respecto a la importacia que incluso llegaba a 
alcanzar cierta obsesión, por parte del familiar, por salvar a los suyos y su preocupación 
por el destino eterno, por el temor a la larga duración de los castigos de ultratumba y la 
                                                 
362 Es en este lugar donde fue enterrado Sancho Ordóñez, donde se retira su esposa en el monasterio de 
Castrelo de Miño en 929 y donde llega a ser superiora en el 947, y donde murió probablemente ( o 
muy cerca de allí, de ahí la confusión) el rey Sancho I el Craso. Referirse a: DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: 
Opus cit., pp. 65-71. 
363 Se trataba de realizar un compendio sobre la acción episcopal y arzobispal al frente de la Iglesia de 
Santiago. Se compone de tres libros de los que el primero narra los antecedentes y el episcopado de 
Gelmírez, y los dos restantes las acciones de su arzobispado. PORTELA, E. y PALLARES, M. C.: 
“Edad Media: La Iglesia de la Historia”, en Las Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. 
García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 1996. pp. 91-140. 
364 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 92. 
365 “Al fin de sus días vivía incluso con menor piedad que al comienzo; dícese que le fue arrancada el 
alma de su encierro corporal por la violencia”, en: Íbidem, p. 92. 
366 Íbidem, p. 92. 
367 Íbidem, p. 92. 
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idea de que las buenas acciones de los vivos, de carácter privado, resolvían de inmediato 
las dificultades de los muertos.368 
 
Estos ejemplos escogidos demuestran la manera en que el Otro Mundo aparece 
como un universo sin fronteras, donde la movilidad entre los distintos espacios resulta 
viable. Sí que parece cierto, como afirma Gurevic, que en los primeros relatos de 
apariciones, no se encuentra el Purgatorio como tal, a modo de un territorio escatológico 
bien delimitado (como lo podían ser el Infierno o el Paraíso), sino insertado, en cierto 
modo, en un infierno dotado de una función purgativa.369 Por lo tanto, entre los siglos 
IX y XI en Galicia, no se puede hablar todavía de Tercer Lugar. Sin embargo, la idea ya 
está latente en documentos y textos literarios puesto que hablan de la validez y utilidad 
de las oraciones y sufragios por los difuntos, así como de la posibilidad de acceder al 
Cielo tras la purgación temporal de los pecados, ideación que se mantiene hasta nuestros 
días. 
 
No hay que olvidar tampoco las razones de carácter demográfico que se dan para 
justificar el nacimiento y el impulso del Purgatorio en este momento. Las plagas que 
asolaron el siglo XIV provocaron no sólo una preocupación mayor de los fieles respecto 
a la vida en el Más Allá, sino también una cierta naturalidad debido a esa cercanía de la 
propia muerte que dio lugar a toda una iconografía que tiene que ver con la categoría de 
lo macabro, y que ya se ha mencionado con anterioridad.370 En definitiva, el Purgatorio, 
tal y como lo describe Virgitti371, se muestra como un espacio-tiempo, imaginario, 
contrastado, a la vez infernal pero también paradisíaco, siempre a la espera del juicio 
definitivo.  
 
No obstante, y aunque muchos discrepen con Le Goff sobre la fecha aproximada 
del nacimiento del Purgatorio, es durante la Edad Media cuando de forma definitiva 
                                                 
368 Tal y como declaran Ermelindo Portela y Mª Carmen Pallares, La Historia Compostelana alude en 
varias ocasiones al temor del extremo y estrecho juicio, al riguroso castigo en el último examen. 
Consultrar: PORTELA SILVA, E., PALLARES MÉNDEZ, M. C.: “Muerte y sociedad en la Galicia 
Medieval (siglos XII-XIV), en Opus cit.,p. 24. 
369 GUVERIC, A. M.: “Du Moyen Age: Conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Annales, vol. 
37 (1982). Ed. Centre National de la Recherche Scientifique et École des Hautes Études en Sciences 
Sociales. Pp. 255-275. 
370 BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. 
pp. 126-134. 
371 VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, 
en Opus cit. P. 62. 
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nace en el imaginario colectivo. Y resulta lógico que, en esta misma línea, la noción de 
juicio final implique la existencia, a su vez, de otros juicios. Según Coloman Viola, el 
lugar dedicado al Juicio Final en las síntesis de teología empieza a salir a la luz durante 
el período que denomina la escolástica naciente y que se situaría entre finales del siglo 
XI y mediados del XIII, destacando en particular un protagonismo especial otorgado a 
la escatología y al Juicio Final. 372 Dos van a ser los tipos de juicio más destacados: el 
individual o particular y el  final o colectivo, siendo éste el último fruto de toda una 
serie de recursos judiciales.373  
 
2.1.2.4 Las almas enjuiciadas y el veredicto determinante. 
 
En realidad los juicios son los 
acontecimientos fundamentales de la 
Historia de la Salvación. Como bien se 
pregunta Le Goff, la aparición de una 
tercera sociedad en el Más Allá 
respondía a esa necesidad. Sin embargo 
también afirma que, en su opinión, la 
reflexión de los vivos sobre el Más Alla 
parece más animada por la necesidad de 
justicia que por la aspiración a la 
salvación (salvo durante los breves 
períodos de efervescencia escatológica). 
La idea parece apoyarse más en la 
obligación de corregir las desigualdades 
e injusticia del mundo terrenal.374 El 
Juicio Final se muestra como el momento en el que se cierra de manera definitiva, el 
tiempo de la historia, para ingresar en el Reino eterno de Dios. Por lo tanto, el 
Purgatorio va a depender de un veredicto menos solemne, de un juicio individual 
inmediatamente posterior a la muerte que la imaginería popular cristiana se representa 
como una lucha por el alma del difunto entre ángeles y demonios, favoreciendo el 
                                                 
372 VIOLA, C.: Opus cit., p. 242. 
373 Íbidem, pp. 247-248. 
374 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 241; BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu 
de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 355-390. 
[Il. 159] 
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individualismo.375 Con esta nueva posibilidad se disparó la práctica de las indulgencias, 
permitiendo al cristiano la posiblidad de alcanzar in extremis el Purgatorio y, a largo 
plazo, el Paraíso.376 Es en este sentido en el que el fuego purgativo se convierte tal y 
como lo denomina Delumeau, en un fuego judicial.377 Gracias a las visiones que daban 
la posibilidad al hombre de conocer lo que le esperaba tras la muerte y tener una actitud 
activa con respecto a su destino escatológico, el fallo de Dios se ve justificado ya que 
aquellos pecadores que no han querido expiar sus penas en vida serán castigados con un 




El concepto de juicio ocupa, por tanto, un punto central en la teología medieval, 
así como en la religiosidad y en las creencias populares. Andrade ha localizado en la 
documentación medieval (siglos IX-XI) un gran número de denominaciones379; lo que 
lleva a pensar en la importancia que tenía este tema y la preocupación que provocaba en 
                                                 
375 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 
215-216. 
376 VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, 
en Opus cit. P. 56 ; CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., pp. 120-125 y 155-158. 
377 DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., p. 437. 
378 Íbidem, p. 419 y 433; HECK, C.: Opus cit., pp. 137-145. 
379 “die tremenda”, “iudicii diem”, “die furoris Domini”, “adventum Domini”, “die magni iudicii”, 
“extremum iudicii diem”, “examinis tempore”, “divino iuditio”, “examinis magno iuditii”, “ultimi 
examinationis diei”, “divino examen”, “eterna examinatione”, “ultimo iuditio”, “terribilis 
examinationis iuditio” y “regenerationis die”. Referirse a: ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus 
cit., p. 48. 
[Il. 160] 
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los fieles. Así pues, podían aparecer con términos que expresaran el temor ante el poder 
divino, así como connotaciones sobre su calidad de acontecimiento único y último.380  
 
De esta manera, durante el período localizado entre ambos juicios, el alma se ve 
sometida a lo que se podría denominar un proceso judicial donde éstas pueden 
beneficiarse de una remisión de pena, de una liberación anticipada gracias a 
intervenciones externas: los sufragios. Todo este procedimiento se inspira en los 
procesos judiciales habituales en la tierra. En el siglo XII, la justicia es entendida como 
ideal (es decir como uno de los grandes valores del siglo) y como práctica en constante 
cambio. Frente a los señores feudales que consideraban la justicia como un derecho y un 
instrumento de dominio, la realeza reivindica el ideal y la realidad de ésta.381 En efecto, 
es cuando nace la idea de Purgatorio, el momento en que surge la necesidad de valorar y 
cualificar en grados las penas: a partir de entonces existirá una clasificación y una 
categorización de éstas. 
 
Los pensadores del siglo XII, fuertemente agustinianos, tuvieron que tener en 
cuenta estas cuestiones. Sin embargo, pasar de dos a tres para expresar una totalidad, 
cuando el sistema binario ha sido un hábito secular, resulta muy complejo. Este paso del 
sistema binario (Cielo – Infierno) a uno terciario (Cielo – Purgatorio – Infierno) sólo 
parece posible en un tiempo acotado y limitado. La sociedad en la que vive el 
cristianismo, como afirma Le Goff, no está aún madura para alterar la concepción 
cristiana de la eternidad y sólo parece posible y válida para el período intermedio que se 
sitúa entre los dos momentos del juicio. Además esto fue posible también gracias a la 
mutación de la sociedad feudal que tuvo lugar entre los siglos XI y XIV.382 El elemento 
intermedio (en cuanto a enjuiciamiento de las almas) no se halla a igual distancia de sus 
dos polos; su situación permite a esta categoría de la tríada disfrutar de alianzas y 
deslizamientos hacia uno u otro polo. Sin embargo, en el caso del Purgatorio, la frontera 
móvil se verá bloqueada por la del Paraíso, donde siempre es difícil penetrar; mientras 
que la frontera será más factible entre Purgatorio e Infierno. Sin embargo, no hay que 
                                                 
380 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., p. 48; TOYNBEE, A.: “Traditional attitudes towards 
death”, en Man´s concern with death. VV. AA. Ed. Hodder and Stoughton. London, 1968. Pp. 86-90. 
Como indica Arnold Toynbee, la idea del doble juicio fue anticipada por el Zoroastrismo. P. 90-91. 
381 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 243. 
382 Íbidem, pp. 255-255; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du purgatoire dans les manuscrits liturgiques du 
XIII au XV siècle”, en Opus cit. P. 60. 
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olvidar la función principal del lugar intermedio que es la de posibilitar la salvación de 
las almas y su consiguiente acceso al Paraíso. 
  
Lo que introduce el Purgatorio en la escatología es un cálculo que no es ya el de 
los números simbólicos o el de la abolición de la medida en la eternidad, sino, todo lo 
contrario, un cómputo realista semejante al de la práctica judicial. Este cambio 
favorecerá nuevas actitudes referentes al número, tiempo y espacio, pero también 
respecto a las mentalidades del hombre bajomedieval. El Purgatorio es entendido como 
un infierno temporal, una prisión momentánea y provisional. En los relatos se hablará 
ya “del tiempo fijado” como si de una sentencia se tratara. Por lo tanto, el sistema penal 
medirá el tiempo pasado en pecado en la tierra, el de los tormentos del Purgatorio, el de 
los sufragios ofrecidos por los difuntos en proceso de purgación y el de la aceleración 
de su liberación de forma proporcional. Este cómputo se irá desarrollando durante el 
siglo XIII, siglo de impulso de la cartografía y de la expansión del cálculo. 
 
Habrá que esperar el siglo XIII para que se pase de un sistema cualitativo, en 
referencia a la purga de las penas, a uno cuantitativo y por ende proporcional. A partir 
del siglo XIII, se va a contar el tiempo de purgación de acuerdo con la gravedad de los 
pecados, a medir la remisión en función de los sufragios, y a calcular la relación entre 
tiempo terrenal y purgativo (en apariencia más lento).383 Por lo tanto, si no 
consideramos el limbo como un estamento concreto del Más Allá, se estaría hablando 
de un mundo compuesto de tres niveles, tal y como se concebía ya en la Edad Media y 
en concreto desde 1215: 
 
buenos del todo Se hacen por ellos acciones de gracia. 
malos del todo Lo que se hace por ellos es consuelo para los vivos. 
 
Difuntos  
Medianos Por ellos, remisión plena o condenación más tolerable. 
Tabla 2. Sacado de: LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 257. 
 
Sí el tribunal se muestra con Dios en el centro, rodeado de la maiestas domini. El 
desarrollo del Juicio, según las fórmulas diplomáticas estudiadas por Andrade, se 
construye siguiendo dos textos fundamentales: el Evangelio de San Mateo (25, 31-46) y 
                                                 
383 Íbidem, pp. 261-264. 
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el Apocalipsis de San Juan. En el primero, será la descripción más habitual en los 
documentos, sobre todo en los de Samos, con un seguimiento fiel del pasaje evangélico 
citado. En la mayoría de los casos, la cita más habitual es la que se refiere a las benditas 
ánimas: “benditos de mi Padre”. Sólo en una ocasión, Andrade ha localizado un 
documento donde la referencia a la llamada de Cristo a los malditos es incluida, pero en 
una cláusula penal, dispuesta para disuadir a posibles infractores.384 Por norma y 
acompañando el pasaje de Mateo, se solía incluir una cita que hiciera referencia a la 
consecución del reino celestial a través de las obras terrenales (siempre en el caso de la 
documentación de Samos).385 El segundo texto-guía, el Apocalipsis de Juan, y a 
diferencia del pasaje evangélico, la influencia apocalíptica no trasciende a la 
documentación de manera literal, a base de citas, sino que remite a elementos deudores 
del ámbito de este último texto del Nuevo Testamento.386 
 
Las alusiones al juicio, en función de las obras de cada uno, escritas en el Libro 
de la Vida, tienen una clara relación con el Apocalipsis 20.387 De la misma manera, esto 
sucede con las fórmulas documentales en que se menciona una lista en la que aparecen 
los nombres de los condenados, y de los que han accedido a la Salvación.388 También 
aparece el fuego, a la manera de un instrumento judicial, como si se asistiera a una 
suerte de infernalización del Juicio, ya que, en principio, éste se asocia a un elemento de 
origen penal; aunque no siempre es así puesto que en el mundo gallego también se 
relaciona con la idea de purificación, presente, a su vez, en el último juicio. El miedo a 
                                                 
384 [Et stet non cum agnis set cum edis et audiat uocem maledictionis Ihesu Christi dicentis : “Discedite a 
me maledicti” et cetera et cum ipso diabolo participet eternum incendium]. Referirse a: 
LOSCERTALES, P.: Opus cit., Vol. I, doc. 126, p. 157. (Tumbo I, fols. 48 v.-49 r.)  
385 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., pp. 49-50. Referente a la documentación de Samos ver: 
LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 243-245 (doc. 103). Documento sacado del Archivo 
Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 45 verso -46 recto  
386 “Y vi un gran trono blanco y al que estaba sentado en él, de cuya presencia huyó la tierra, y el cielo, y 
no se encontró sitio para ellos. Y vi a los muertos, grandes y pequeños, de pie ante el trono; y se 
abrieron los libros. Y se abrió otro libro, que es el de la vida, y los muertos fueron juzgados según sus 
obras, por lo que estaba escrito en los libros. El mar entregó los muertos que había en él; la muerte y 
el Abismo entregaron los muertos que había en ellos; y fueron juzgados, cada cual según sus obras. Y 
la muerte y el Abismo fueron arrojados al lago de fuego; ésta es la muerte segunda: el lago de fuego. 
Y al que no se le encontró apuntado en el libro de la vida, se le arrojó al lago de fuego”. 
(APOCALIPSIS 20, 11-14). Referirse al “Apocalipsis de Esdras”, en KOOS, U.:Opus cit., Cap. V, p. 
28. 
387 [Dum ambitus seculi iudicaturus apparueris in postestate terribilis reddere ómnibus secundum operibus 
suis propriis]. En LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 285-287, (doc. 131). Documento sacado del 
Archivo Histórico Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 55 r / v. 
388 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., p. 51. “Y alrededor del trono, veinticuatro tronos, y 
sentados en los tronos veinticuatro ancianos vestidos con vestiduras blancas, y coronas de oro en sus 
cabezas”. (APOCALIPSIS 4, 4). 
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ser enjuiciado se asemeja al del Infierno ya que parece que ambos introducen al alma en 
un ámbito de no-retorno, de redención imposible, mientras que en el Purgatorio, a pesar 
del dolor, existe una fe y una esperanza en la Salvación última.  
 
Pero ¿Cómo saber si las almas deben ir 
al Purgatorio? El peso de las almas, el juicio 
individual se muestran como algo necesario 
para determinar el lugar provisional donde 
yacerán hasta la llegada del Juicio Final. [Il. 
161] Por lo tanto, este juicio preliminar resulta 
indispensable no sólo para determinar el 
futuro más próximo de las almas, sino también 
para dar la posibilidad de que aquellas que no 
están del todo perdidas se enmienden y se 
salven, con la ayuda de los vivos. De esta 
manera, el Juicio Individual resulta ser el 
encadenante principal a la hora de comprender 
toda la estructura fabricada y recreada por el hombre alrededor de la muerte, tanto por 
parte de los difuntos, como por la de los vivos. Así pues, sin su existencia, no se podrían 
purgar las penas, no existiría el Purgatorio y los vivos no podrían ayudar a sus almas 
queridas. Toda la estructura social y psicológica que se crea entorno a la muerte resulta 
de la existencia de este juicio que permite la recreación de un lugar intermedio y la 
posibilidad del hombre de tener un papel activo para el futuro de algunas almas. Tanto 
Ariés como Le Goff coinciden a la hora de situar la existencia del Juicio Particular en 
una época tardía del medievo. Incluso, algunos la localizan en el cambio entre la Edad 
Media y el Renacimiento, coincidiendo con la emergencia del Humanismo (y en 
consecuencia del individualismo).389 Por su parte, Guveric defiende la idea del 
cristianismo como religión esencialmente individualista, inseparable en su opinión del 
“sentimiento de corrupción universal y en particular, de la percepción de la muerte 
                                                 
389 En la introducción al artículo de Gurevic, Le Goff expone sus opiniones al respecto declarando que, 
según él, coinciden en cuanto a fechas el nacimiento del Purgatorio y el del Juicio Individual. Esto no 
resulta sorprendente ya que como se ha podido deducir uno lleva al otro y sin uno no se explicaría el 
otro. Referirse a: GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-
delà”. En Opus cit. P. 255.  
[Il. 161]
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durante toda la Edad Media y no solamente en el período de su declive”.390 Como se 
puede constatar, hay un cierto conceso en cuanto a su existencia, mientreas se centra 
más bien en la cronología concreta de su aparición.  
 
A través de la documentación, Andrade ha localizado desde al menos el siglo X, 
la aparición de la petición de intercesores para el día del Juicio que, en muchos casos, se 
presenta como una forma de defensa particular a través de la intercesión de un santo 
determinado.391 Un ejemplo claro sería un documento de donación a Samos, de 
Vermudo Sunilani fechado en el año 1009, que dice:  
 
“Apiádese de mí y de todos los que tienen fe en Él y creen que nos 
da auxilio ante una muerte próxima; y en el día del terrible juício [tú] 
temible apiádate de nosotros y acude en nuestro auxilio, puesto que 
Tú dijiste: ‘todos los que creen y tienen esperanza en mí no morirán 
nunca’”.392 
 
Esta petición de ayuda en el momento de la muerte, así como para el día del 
Juicio Final, implica, en opinión de Andrade, la idea de un tratamiento individualizado. 
Por lo tanto, en la documentación gallega altomedieval se encuentra una idea de juicio 
particular que, de la misma manera que el Purgatorio, queda pendiente de una definición 
más concreta y acabada, que llegará con el tiempo, auque las bases para su consecución 
se encuentran ya presentes.393 
 
                                                 
390 GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. P. 
269. Claude Carozzi, analizando una visión típicamente medieval, la de Fursa transmitida por Beda 
el Venerable, y de la que ya se ha hablado, parece admitir también su existencia. CAROZZI, C.: “La 
géographie de l´au-delà et sa signification pendant le Haut Moyen Age”. En XXIX Settimana di Studi 
sull´Alto Medievo. Spoleto, 1983. pp. 438-439. Referirse también a la fuente: BAEDA : Historiae 
Ecclesiasticae Gentis Anglorum. Johannis Smith (ed.). Ed. Cantabrigia, 1722. Libro V. Capítulo XII, 
p. 195 (l. 19-34). 
391 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., p. 55; MITRE FERNÁNDEZ, E.: La muerte vencida. 
Opus cit., p. 101; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 126-130. 
392 LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit.,p. 285-287, (doc. 131). Documento sacado del Archivo Histórico 
Universitario de Santiago de Compostela, Tumbo, folio 30 r- 31 v. [Traducción propia: Misereatur 
mihi et ómnibus qui in Eum confidunt et credunt et ad mortem secundam succurre nobis; et in die 
iuditii terribilis metuendusque miserere nobis et succurre nobis, quia Tu dixisti: “omnes qui in me 
credunt et sperant non morientur in eternum”] 
393 ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., p. 55. 
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Estas cuestiones activan una serie de actitudes que responden a esa búsqueda de 
la Salvación. Por ello, era habitual, ya desde la Edad Media, realizar buenas obras y 
legados piadosos, haciendo que lo material pudiera ser utilizado para fines espirituales. 
Díaz Y Díaz relaciona este cambio con la expansión de monasterios e iglesias: 
 
“Luego, con la extensión de monasterios y la fundación de iglesias, 
la necesidad de dotar a unos y otras del imprescindible patrimonio 
favoreció que se tuvieran estas ofrendas como sufragios”.394 
 
Insiste más adelante que en la documentación del siglo IX ya aparece, con toda 
su fuerza, la idea de que las donaciones hechas a centros de culto o de devoción se 
ofrecen por la redención futura de las almas de los donantes, y por la de sus parientes 
muertos. En su gran mayoría, éstas estaban hechas en beneficio del propio donante. La 
fórmula más habitual sería mediante el empleo de citas bíblicas que se solían dividir 
en dos grupos: “las que justifican las donaciones en general, y las que valoran la 
importancia de los legados materiales: Todo es tuyo y lo que de tu mano recibimos a tí 
te lo damos” (dice David).395 De esta manera se justifica la entrega de bienes a la 
Iglesia, al considerar que éstos son préstamos de por vida que deben devolverse a su 
auténtico dueño.  
 
Todas estas referencias están, en realidad, empleadas con el fin de justificar 
estas donaciones por compensaciones espirituales, es decir “dad y se os dará”. En 
relación con este aspecto es importante saber que había una idea extendida entre las 
formas documentales, la multiplicación en beneficios espirituales que suponen las 
donaciones piadosas, es decir que el poco valor de lo donado se convirtiera en riqueza 
espiritual: “Que yo Gelvira por estos pequeños regalos reciba del señor la gran y 
                                                 
394 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 25.  
395 LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 285-287, (doc. 131). Documento sacado de la Biblioteca 
Nacional, mss. 18387, f. 260 v- 261 r. [Traducción propia: Tua sunt omnia et qui de manu tua 
accepimus dedimus tibi]. En esta misma línea habría que incluir la cita de Lucas: “Y no juzguéis, y 
no seréis juzgados; y no condenéis, y no seréis condenados; absolved, y seréis absueltos; dad, y se 
os dará: una medida buena, apretada, desbordante, os echarán en el regazo; pues con la medida que 
medís se os medirá”. (LUCAS 6, 37-38). 
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abundante gracia”.396 Esta idea parece estar presente en algunos documentos 
samonenses del siglo XI, cuyos protagonistas y donantes solían ser pequeños 
propietarios libres. Los monjes de Samos encargados de redactar estos documentos, se 
esforzaban en recalcar el valor espiritual de este tipo de donaciones ya que constituían 
la principal fórmula de acrecentamiento territorial de los dominios monásticos. 
 
Cierto es que con cada donación venían las peticiones que se pueden agrupar en 
tres grupos: el primero y más optimista responde al deseo de recibir una serie de 
copiosas mercés ante Dios garantizando la vida eterna y la aspiración en ocupar una 
morada en el reino de los Cielos y el favor de los Santos, es decir el premio celestial, tal 
y como lo denomina Andrade; el segundo y más pesimista incide en la remisión de los 
pecados, el deseo de no ser incluido entre los condenados en el día del Juicio Final y la 
posibilidad de eludir el suplicio eterno; por último estarían las englobadas bajo la 
fórmula general pro anima mea, expresión que aparece casi de forma mecánica en toda 
la documentación medieval y que reúne todas las peticiones anteriores. Por otro lado, no 
hay que olvidar que también existían donaciones con el fin de beneficiar a terceros, ya 
fallecidos, como sucede con la reina Godo. En algún caso estas peticiones hacen 
referencia a la totalidad de la familia o parentela: “Tanto el perdón de todos los pecados 
de mis antepasados como la morada plena de alegría en el reino de los cielos, amén”.397 
En este último caso, Andrade398 observa que son sobretodo los estratos superiores de la 
sociedad los que hacen peticiones para toda la familia a la manera de recuerdo, in 
memoriam. Además de las obras piadosas, existe el valor de las buenas obras que 
suponen un apoyo definitivo para alcanzar los gozos celestiales, tal y como se previene 
en el Apocalipsis.399 
 
                                                 
396 Íbidem, pp. 234-236, (doc. 97). Documento sacado de la Biblioteca Nacional, mss, 18387, f. 293 v. 
[Traducción propia: Ut ego Gelvira ex his parvis munusculis magnam et copiosam mercedes a 
domino recipiam]. 
397 Íbidem, pp. 309-310, (doc. 147). Documento sacado del Archivo Histórico Universitario de Santiago 
de Compostela, Tumbo, folio 60 v. 61 r. [Traducción propia: Et omni mee genealogie omnium 
peccatorum remissio et in celorum regno mansio letabunda amen]. 
398 Sobre “El valor de los legados piadosos y las buenas obras”, ver ANDRADE CERNADAS, J. M. : 
Opus cit., pp. 56-65. 
399 De ahí que ciertas fórmulas se vayan repitiendo constantemente. Referirse a la documentación de 
Samos y Sobrado, en: LOSCERTALES, P.: Opus cit., vol. 1, pp. 125-127, doc. 106. (Tumbo I, fols. 
37 v.-38 r.); De la misma manera en el documento 100, p. 240 en LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit. 
También consultar el Documento del Archivo Histórico Universitario de Santiago de Compostela, 
Tumbo, folio 44 v- 45r. 
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Por lo general se suele aludir al carácter proporcional y acumulativo de las 
buenas obras, en las que se incluyen las donaciones piadosas, para la obtención de los 
beneficios espirituales tras la muerte. Entre éstas, las principales son: la caridad; la 
mejora o construcción de iglesias y monasterios, es decir el enriquecimiento de la casa 
de Dios que repercute en el enriquecimiento personal de uno mismo en el Cielo; y las 
oraciones para terceras personas. Además de las buenas acciones, existían los 
intercesores que solían ser los santos y que ayudaban a tranquilizar al fiel respecto a su 
destino en el Más Allá ya que intercedían por ellos ante Dios400, contribuyendo así al 
perdón de los pecados ayudando a escapar del castigo eterno y alcanzar así el premio 
celestial.401 
 
De nuevo ante esta idea de la intercesión de los santos, es más probable pensar 
en un juicio individual más que en uno cósmico. Esta práctica no parece exclusiva de 
ningún sector social, sino que aparece tanto en documentos de nobles, como de clérigos 
o campesinos. Teniendo en cuenta que una persona podía ser considerada como santa 
sin mediación real de la Iglesia hasta la llegada de la Reforma Gregoriana, es decir ser 
elevada a esta categoría por una especie de sentimiento popular, se puede decir, tal y 
como hace Andrade, que el culto a los santos, sobre todo como intercesores y 
representantes de una existencia feliz en el Más Allá, era auténticamente popular y 
extendido. En esta misma línea, se irá incorporando también, a partir del siglo XII, la 
figura de la Virgen como intercesora de los hombres ante el juicio divino. Además de 
estos intermediarios celestiales, había otros que eran aquellos a quienes los donantes 
                                                 
400 En algunos documentos es frecuente incluir una serie de peticiones referentes al Más Allá, en las que 
los santos se convierten en abogados y aseguran la buena consecución de dichas demandas. También 
actúan como intercesores en el día del Juicio Final, aplacando la ira de Dios e incluyéndolos entre los 
bienaventurados: [Traducción propia: “Y en el día del gran juicio por intercesión de vosotros santos 
mártires de Dios, que el Señor nuestro Jesucristo sea indulgente conmigo, que por orden suya reciba 
junto a los ángeles en los cielos en las moradas de luz eterna”]. En: LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus 
cit., pp. 241-242, (doc. 101). Documento sacado del Archivo Histórico Universitario de Santiago de 
Compostela, Tumbo, folio 45 r. 
401 Incluso estando en el Infierno era posible encontrar algún ejemplo de este tipo de petición como 
sucede en El viaje de San Brandán, donde Judas, desesperado, solicita su intercesión: “Pero si tú 
tienes tanta sabiduría, esta noche puedes lograr para mí el alivio. Si tú eres hombre tan insigne, 
remisión de mis penas por esta noche puedes conseguirme: ya sé que eras santo y generoso, cuando a 
este horroroso lugar has venido sin miramiento”, en: BENEDEIT: Opus cit., pp. 49-50. Como se 
puede apreciar, San Brandán, representante de Dios, muestra su compasión a pesar del grado de 
culpabilidad de Judas, exaltando su imagen de protector frente al ataque incondicional de los 
demonios. Pero debe doblegarse a lo que el juicio particular dictaminó en su momento y no puede 
actuar contra ello. Esta leyenda llegará al fiel transmitiendo la idea de que a pesar de la protección de 
los santos, todo depende de la actitud del hombre durante su vida terrenal. Por lo tanto, el hombre del 
siglo XII comprende, a través de este tipo de historias, que su comportamiento en vida es primordial 
para su futuro en el Más Allá. 
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encargaban que rezaran por su alma. Las oraciones se solicitaban a los oratores, 
especialistas de este tipo de encargos: “Regalo, ofrezco y concedo al propio sitio de San 
Julián y a los monjes que allí están o estuvieron al servicio del Señor constantes en su 
vida santa por la salvación de mi alma, para que sea misericordioso con nosotros por 
vuestra intercesión y oración; y que se alejen de allí los siervos temporales al auxilio de 

















                                                 
402 LUCAS ÁLVAREZ, M.: Opus cit., pp. 471-472, (doc. S-19). Documento sacado del Archivo 
Histórico Nacional, Clero, Lugo, Samos, c. 1240/1. También habla de este tema HECK, C.: Opus 
cit., pp. 184-203. [Traducción propia]. 
[Il. 163][Il. 162] 
[Il. 164] 
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Se puede decir que entre los siglos IX y XI 403 existe, en el mundo gallego, unas 
penas temporales que enriquecen y personalizan las posibilidades de salvación, pero sin 
embargo no parece haber un lugar concreto para purgarlas. Sí que se puede afirmar que 
el juicio surge como acontecimiento fundamental e inmediato tras la muerte. De la 
misma manera, la idea de juicio particular no tiene una definición desarrollada hasta los 
siglos XIV y XV; pese a que se localizan atisbos ya en los siglos prcedentes.  
 
En el siglo XIV hubo un debate entorno a la visión beatifica y marcando una de 
las controversias teológicas más célebres del Papado de Avignon.404 Según 
Lapérarède, el Purgatorio se configura como un receptáculo que puede imaginarse de 
dos maneras diferentes: secundum legem communem, es decir como un lugar inferior 
contiguo al infierno y donde el fuego tortura en uno y purifica en el otro; y la otra 
localización del Purgatorio depende de la dispensatio divina y puede corresponder a 
diversos lugares gracias a la intercesión de los vivos para ayudar a los difuntos a través 
                                                 
403 Hay que tener en cuenta que el estudio realizado por Andrade Cernadas se concentra entre los siglos 
IX y XII en Galicia. Además se trata de un análisis basado en la documentación de la época, como 
testamentos, textos de las donaciones piadosas, etc. No existe ninguna referencia al empleo de estos 
temas en la pintura o la escultura que también fue importante y revela las mentalidades del momento 
respecto a la muerte. Consultar: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Opus 
cit., p. 44. También habla de esta idea ANDRADE CERNADAS, J. M.: Opus cit., p. 28. Referente al 
purgatorio, consultar: ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., pp. 166-176; 
BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 
30 y 147; GUÉRIN, P.: celebraciones de los funerales. Opus cit., p. 35; HECK, C.: Opus cit., pp. 
248-261; MITRE FERNÁNDEZ, E.: La muerte vencida. Imágenes e historia en el Occidente 
Medieval. (1200-1348). Ed. Ediciones Encuentro. Madrid, 1988. P. 26; OTERO PEDRAYO, R.: 
Historia de Galiza. Vol. I. Ed. Akal Editor. Madrid, 1979. (Col. Arealonga, 33). Pp. 356-359 (sobre 
estos espacios en la concepción gallega); VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., pp. 61-67 y 205-210. 
404 En el retablo de la catedral de Narbona fechado entre 1354 y 1381, aparece una representación del 
Purgatorio, valiosa por la escasez de este tipo de iconografía. En la parte inferior del retablo, 
esculpido, se representan los lugares más inferiores del Más Allá: en el centro se muestra el infierno 
y, a cada lado, el limbo de los Padres (a la derecha) y el Purgatorio (a la izquierda). Aquí ya no se 
muestra de forma vertical sino horizontal; representando el Purgatorio más que como un lugar 
concreto como un recorrido iniciático purgativo que implica una duración determinada. Sólo 
entonces, los ángeles acuden a la ayuda de estas almas en pena, recompensándolas con ricas 
vestimentas y tendiéndolas la mano para que suban hacia el Paraíso (hoy desaparecido e invisible en 
el retablo). Este ejemplo es una representación fiel del Purgatorio tal y como se concebía en el siglo 
XIV. Sobre el retablo de Narbona, consultar: BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. 
Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 566-568; FOURNIÉ, M.: “Les réceptacles des âmes 
d´après les status synodaux de Mirepoix”, en Cahiers de Fanjeaux, vol. 26 (1991), pp. 291-297. 
Según Michelle Fournié, habría que relacionar este retablo con los Estatutos Sinodales de Mirepoix 
que coincide en fecha con la realización del propio retablo y que respondían ambos a este debate. En 
dicho texto, el obispo no sólo describe estas cualidades atribuidas a los bienaventurados sino que 
también se interesa por los distintos espacios de acogida de los difuntos en el Más Allá, describiendo 
los diferentes receptáculos de las almas en la vida futura. Todos estos espacios son contiguos, según 
describe el obispo, lo que nos lleva a recordar las primitivas visiones maniqueas donde, junto al 
Paraíso, se mostraba el Infierno. 
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de los sufragios, únicamente destinados a las almas del Purgatorio.405 De nuevo, se 
repite el esquema vertical y ascendente que lleva de un extremo a otro de los espacios 
escatológicos. Si bien entre el Paraíso y el Infierno se encuentran los espacios 
intermedios (Limbo de los Padres, de los Niños y Purgatorio), también existe, en este 
caso, en este esquema vertical, un corte de tipo horizontal: la tierra ya que sobre los 
cinco receptáculos de las almas, cuatro son subterráneos: “Bajo tierra o más abajo de 
la tierra”:406 
 
Tabla 3. Geografía del Más Allá.  
 
En el siglo XV, momento en el que surge las Ars Morendi407, la práctica de las 
indulgencias se dispara: los rezos, las obras de misericordia, las misas se encadenan y 
acaban por definir un programa. Una nueva iconografía surge, aparecen los orantes, que 
son a menudo donantes y participantes activos de las misas. Pero además, se encuentran 
otros gestos más concretos y que perpetúan los antiguos ritos, al menos de forma 
simbólica como el alimentar, a través de las ofrendas funerarias. Este tipo de imágenes 
es heredera del refrigerium en una de sus acepciones.408 [Il. 165] 
                                                 
405 FOURNIÉ, M.: “Les réceptacles des âmes d´après les status synodaux de Mirepoix”, en Opus cit., pp. 
279-289 ; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 56-57. 
406 Íbidem, pp. 289-290. [Traducción propia: Sub terra vel infra terram]. 
407 Referirse también a: BLUM, C.: “La folie et la mort dans l´imaginaire collectif du Moyen Âge et du 
début de la renaissance (XII-XVI siècles). Position du problème”, en Opus cit. P. 272. Ver también 
nota 207; CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Revista 
de Occidente, nº 118, 1991. Ed. Voluntad. Madrid. Pp. 49-50. 
408 En este intento de diferenciación surgen nuevas iconografías: a la manera de una prisión, como ya se 
ha citado anteriormente, mostrando unos receptáculos que acogen a las almas, tal y como Michèle 
Fournié encontró en la capilla de Notre-Dame-de-Benva, en Provenza. Allí aparece el Purgatorio 
como habitáculo cuadriculado, semejando una prisión, sin techumbre donde esperan la multitud de 
almas desnudas, tan sólo reconfortadas por un ángel que les ofrece un refrigerio. Este mismo tipo de 
representación se puede localizar en Italia, la Liguria, en la iglesi de San Fiorenzo de Bastia 
Mondovi, o en Alemania en el retablo de Regensburg donde aparece como una casa. Sobre estos 
temas, referirse a: LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 16; VOVELLE, M.: Les 
PARAÍSO 
LIMBO DE LOS PADRES























Ya con la Reforma, el Purgatorio fue repudiado debido al escándalo de la 
indulgencias y a la idea de creer en un tercer lugar. Así pues fue excluida por toda una 
parte del Occidente cristiano. Frente a ello y en contra de esta reacción, la Iglesia 
católica, en ese movimiento de recuperación doctrinal, va a dar al dogma del Purgatorio 
un lugar mucho más importante y protagonista, reafirmando con más fuerza todavía que 
en los concilios de Lyon y de Florencia, el artículo de fe. Será ésta una de las cuestiones 
tratadas en las diversas sesiones del Concilio de Trento. Así pues, la pastoral activista 
de los nuevos actores de la Contra-Reforma se involucra, en especial, en este asunto, 
como sucedió con la Compañía de Jesús donde el Padre Pierre Favre otorgó a la Misa 
de las Almas un lugar preferente.409 Hay que tener en cuenta que, probablemente, una 
nueva sensibilidad había hecho renacer en el crepúsculo de los Lumières unas nuevas 
imágenes desconcertantes del Más Allá; y, sin embargo, en las zonas rurales, los 
campesinos conservaban estas creencias de forma muy vital. Resulta importante 
                                                                                                                                               
âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Opus cit., pp. 72-78 y 92. En efecto, cuando surge el 
Purgatorio, las concepciones pre-paradisíacas del refrigerium, lugar del alivio imaginado en los 
primeros tiempos del cristianismo, y del seno de Abraham son reemplazadas; el Purgatorio es alejado 
del Infierno para evitar la confusión entre ambos. 
409 Íbidem, p. 93. 
[Il. 165] 
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considerar que en las zonas rurales y apartadas de las ciudades, existía una 
supervivencia de la antigua religión popular y de sus formas de cristianización. Estas 
religiosidades híbridas se mantienen a lo largo del tiempo y acaban por configurar una 
serie de ritos provenientes de las leyendas contadas por los antiguos pero, además, 
inserta en la práctica común.  
 
En toda Europa, y no sólo donde llegó la Revolución, tiene lugar la 
emancipación de un imaginario sin obstáculos. A partir de entonces el Más Allá estará 
abierto a todas las rêveries.410 El Purgatorio con forma infernal es asociado a los frescos 
o primeros retablos relativos al Juicio colectivo, siempre amenazante. Así pues, éste se 
configura bajo diferentes metáforas: purgatorio-infierno, purgatorio-acuático, 
purgatorio-cárcel., etc. 
 
En definitiva, el universo católico de la Contra-Reforma ha sabido defender sus 
posturas tomando el ejemplo del Purgatorio, haciendo protagonista una pastoral de la 
muerte donde éste como territorio de la sanción severa pero comedida del pecado de los 
hombres, adquiere un lugar importante ya que se convierte en una de las piezas 
principales de un sistema de reconquista de las almas, defendida por los católicos.  Es 
en este ámbito en el que el Purgatorio como prisión de las almas se convierte en un 
lugar de miedo y esperanza a la vez; y es en esta dialéctica en la que se mantiene el 
equilibrio necesario para que el fiel pueda enmendar sus penas pero no quede indultado 
ante sus pecados sin dificultad ni sufrimiento, dando sentido a la ideación de un doble 
juicio.411 Así pués, instituye en esta situación intermedia del destino escatológico de 
cada ser humano un complejo procedimiento judicial de mitigación de penas.412 
 
De esta forma, en el siglo XVIII, el Purgatorio está totalmente establecido y 
definido, a pesar de los peligros que conlleva la época de la Revolución Francesa y la 
llegada de las ideas liberales. No obstante, éste conocerá, en el siglo XIX, una etapa 
dulce gracias al activismo pastoral pero también a la reconciliación entre la pastoral y la 
                                                 
410 Entre los que habría que incluir la Divina Comedia de Dante o incluso la serie grabada por Gustave 
Dorée en 1868 titulada Le Purgatoire et Le Paradis compuesta de cuarenta y una planchas que 
relatan los veintitrés cánticos del poema de la ascensión de Dante y de Virgilio hasta las puertas del 
Paraíso. Se trata de un juego de paisajes soñados y de grupos humanos, desvelando a un público 
elegido un Purgatorio inimaginable de la forma en la que Dorée lo presenta. 
411 GUREVIC, A. M.: “Du Moyen Age: conscience individuelle et image de l´au-delà”. En Opus cit. P. 
268. 
412 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 14-15. 
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religión popular cristianizada, como sucede en las Penínsulas Europeas como es el caso 
de España. Un proceso de contaminación de este nuevo imaginario esquematizado, ya a 
finales del siglo XVIII, modifica en profundidad la naturaleza de los lazos que los 
individuos, incluido los más atados a la fe y a las prácticas cristianas, mantenían con los 
muertos. Testimonio de ello resulta la iconografía que, cada vez más, intenta ocultar la 
imagen de las penas del Purgatorio. ¿Quizás las Cárceles de Piranesi donde la tortura y 
el castigo están tímidamente presentes en el interior de una arquitectura laberíntica y 
sublime sea la última imagen del purgatorio-cárcel cuyos orígenes estarían en la Edad 
Media? Frente a este tipo de representación que acaba por desaparecer surge otro en el 
que se afirma la activación de un intercambio donde las ánimas intervienen a favor de 
los vivos y viceversa. El “culto a los muertos” tal y como se practica en los cementerios, 
sin escapar al control de la iglesia, ilustra este apretar los lazos familiares donde la 
ideología del recuerdo en la memoria de los vivos se impone de forma progresiva; 
priorizando la imagen de la salvación y la esperanza frente a la del castigo y el dolor.  
 
No es de extrañar la manera en que, en esta evolución del concepto y de la idea 
de Purgatorio, se percibe un cambio de mentalidad del hombre occidental que coincide a 
su vez con los diferentes conceptos y revelaciones que éste tiene respecto a la muerte, 
tal y como lo describe Ariés. Resulta curioso que según él, existan diferentes tipos de 
actitudes ante la muerte. La primera que reconoce es la más antigua y duradera y 
responde a esa resignación colectiva de la especie frente a la idea o fórmula: “Et 
moriemur”, todos morimos. La segunda que surge en el siglo XII y que coincide con el 
nacimiento de la idea de Purgatorio, revela la importancia que se le concede a la propia 
existencia, cuya fórmula sería: “la mort de soi”. Sin embargo, de nuevo en el siglo 
XVIII, concordando con el momento en el que esta idea está plenamente definida, es 
cuando el hombre occidental tiende a dar un nuevo sentido a la muerte, exaltándola y 
dramatizándola. Pero ya no está tan preocupado por su propia muerte, sino por la muerte 
romántica, retórica, por la “mort de l´autre”; el otro, cuyo pesar y recuerdo inspiran a 
los siglos XIX y XX al culto de los cementerios y sepulturas, y donde las variadas 
creencias y actitudes de los vivos hacia el colectivo de difuntos mantinen un lazo de 
unión teséico entre ambos. 
 
En el mundo gallego rural, se va a acentuar la lucha que la Iglesia mantuvo 
frente a la pervivencia de las creencias y ritos paganos con una gran dureza e 
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insistencia. Y, sin embargo, el caso gallego se va a convertir en un ejemplo original y 
aislado, pues en él se va a plasmar una simbiosis de ambos extremos, dando lugar a una 
religiosidad nueva, llena de matices y de una riqueza imaginativa sin igual que nace de 
una opresión constante por parte de la Iglesia.   
 
2.2 El sentido de la muerte en la cultura gallega: La cultura popular y las misiones 
eclesiásticas, una simbiosis obligada (siglos XVII-XIX). 
 
 La definición que da Redfield413 de la cultura popular como una pequeña 
tradición, puede parecer demasiado limitada porque excluía de ella a aquellos que la 
tenían como una segunda cultura. A su vez puede parecer demasiado amplia ya que 
hablar de una cultura popular sugiere una relativamente homogénea. Sin embargo, otros 
estudios han mostrado cómo en realidad hay que hablar de muchas culturas populares o 
muchas variedades de cultura popular. En su caso, Toynbee se ha encontrado con este 
problema al intentar enumerar las distintas civilizaciones del mundo. No obstante, para 
los descubridores de la cultura popular, el pueblo estaba compuesto en un 80 o 90% de 
la población europea de los campesinos. Aún así, tampoco se puede homogeneizar la 
clase campesina, ya que según las distintas geografías y las épocas exiten grandes 
diferencias entre unas y otras; algunos vivían en pueblos como en Inglaterra, otros en 
ciudades como en el sur de Italia, o en casas aisladas como en Suecia414; o en 
parroquias como en Galicia. Lo cierto es que la cultura popular surge de un estilo 
completo de vida, haciendo posible que la cultura campesina varíe tanto en relación a 
las diferencias ambientales, como a las sociales. Un entorno físico distinto supone 
diferencias tanto en la cultura material como en las actitudes. La existencia en Galicia 
de una estructura parroquial sólida, garantizaba a la Iglesia su presencia en cada uno de 
los más de tres mil núcleos de población. Bien es cierto que ésta no aseguraba el control 
inmediato de las fórmulas de sociabilidad colectiva que, enraízadas en la cultura 
popular, funcionaban en el seno de las diferentes comunidades. Hay que considerar que 
                                                 
413 REDFIELD, R.: Peasant Society and Culture. Ed. University Press of Chicago, 1956. 
414 BURKE, P.: La cultura popular en la Europa Moderna. Ed. Alianza Editorial. Madrid. 1991. (Col. 
Alianza Universidad). P. 70. 
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el origen sociológico del clero dará mucho trabajo a la Iglesia para llevar a cabo su 
propósito, como se verá más adelante.415 
 
La larga persistencia de tradiciones étnicas contribuyó a la variedad regional, 
aunque éstas no fueron las únicas causas. La región era una unidad cultural, en la 
medida que un entorno físico diferente alentaba, e incluso imponía, modos de vida 
distintos. La importancia del elemento regional para el estudio de la cultura popular es 
innegable.416 El término Gemeinschaft417 que viene a significar una unidad 
sociocultural más o menos amplia, sometida a divisiones segmenterias, en que todos 
sus componentes conservan una conciencia de formar parte de un grupo humano 
específico que no se basa en principios agrupativos ni de clase.418 Según la concepción 
murguiana, Galicia posee una raíz étnica céltica. Se caracteriza por tener un 
pensamiento donde predomina el idealismo y el sentimentalismo y donde existe una 
relación del hombre con el medio, caracterizada por el sedentarismo y el ruralismo. 
Pero, a su vez, hay una religiosidad muy intensa determinada por una creencia fuerte en 
el Más Allá y su consecuente convivencia armoniosa con la muerte.419 
 
La verdad es que la Iglesia mantuvo una lucha encarnizada durante varios siglos 
contra la cultura popular y todo lo que representaba.420 La primera fase de la Reforma 
habría que situarla entre el 1500 y 1650.421 En realidad, como afirma Burke, no se trata 
                                                 
415 DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la bienaventuranza: 
Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en NÚÑEZ RODRÍGUEZ, M.: 
El rostro y el discurso de la fiesta. Santiago, 1994. P. 240. 
416 Íbidem, p. 97. 
417 TÖNNIES, F.: Comunidad y Asociación. Ed. Ediciones Península. Barcelona, 1979. (Col. Homo 
Sociologicus, 20). P. 27. 
418 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: “A construcción de referentes de identidade etno-nacional. 
Algunhas mostras sobre Galicia”, en Etnicidade e nacionalismo. Simposio Internacional de 
Antropología. Ed. Consello da Cultura Galega. Santiago de Compostela, 2001. P. 201. 
419 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: “A construcción de referentes de identidade etno-nacional. 
Algunhas mostras sobre Galicia”, en Opus cit., p. 234. 
420 Sobre el papel de la Iglesia en las mentalidades del pueblo gallego, consultar: GARCÍA ORO, J., 
REGAL LEDO, M. y LÓPEZ RIVAS, A.: Historia da igrexa galega. Ed. SEPT. Vigo, 1994. 
421 He tomado como punto de inflexión el Concilio de Trento, con cambios que se enmarcan en los siglos 
XVI y XVII. Pero no hay que olvidar que la Baja Edad Media se caracteriza por ser una época de 
muchos movimientos y cambios en toda Europa, tanto desde el punto de vista político, como 
religioso o social. Por otro lado, Galicia también vivió estos cambios y España fue uno de los países 
que conocieron una mayor renovación debido a la reconquista y el descubrimiento de las Américas 
que marcará, a partir de este momento, la historia de Galicia. Sobre los cambios sufridos por el reino 
de Galicia en la Baja Edad Media, tanto desde el punto de vista político como religioso o histórico, 
consultar: GARCÍA ORO, J.: Galicia en los siglos XIV y XV. Ed. Fundación “Pedro Barrie de la 
Maza, Conde de Fenosa”. Pontevedra, 1987. (ver el tomo 1 dedicado a la Iglesia, y especialmente el 
capítulo III de la Introducción. Sobre el monacato y las órdenes que se implantaron en el territorio 
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de una aniquilación, aunque este fue el propósito, sino de una reforma de la cultura 
popular cuyos reiterativos y sistemáticos intentos llevaron a cabo algunas personas de 
las clases cultas (denominados reformadores o piadosos), para intentar cambiar las 
actitudes y valores del resto de la población y así perfeccionarlos, civilizarlos. Sin 
embargo, los brazos ejecutores de esta reforma recayeron en el clero. De hecho, este 
movimiento reformista no fue monolítico, sino que adquirió diferentes tintes en función 
de la región y del momento. Estas reformas se debieron al intento de suprimir, o al 
menos de purificar, elementos de la cultura popular tradicional. De la misma manera 
que los misioneros eran enviados fuera de Europa para predicar el cristianismo en un 
medio cultural totalmente ajeno, también actuaron en Europa enfrentándose a 
problemas existentes en zonas más o menos apartadas.  
 
 Los reformadores se enfrentaban con especial intensidad a ciertas formas de 
religiosidad popular422, tales como las representaciones de temática religiosa (misterios 
y milagros), los sermones populares y, sobre todo, las fiestas religiosas, ya fueran 
celebraciones de los días de los santos o las peregrinaciones. También se oponían a un 
gran número de elementos de la cultura popular secular como las baladas, las corridas 
de toros, los naipes, los libretos populares, los bailes, los dados, las adivinaciones, las 
ferias, los cuentos populares, las máscaras, etc., es decir todo lo que tenía que ver con el 
                                                                                                                                               
gallego, pp. 31-51; y la Segunda Parte centrada en las transformaciones que hubo en la vida religiosa 
gallega, capítulos I y II, pp. 187-252); sobre este tema consultar también: PORTELA, E. y 
PALLARES, Mª C.: “Santa María de Sobrado. Tiempos y espacios de un monasterio cisterciense. 
(1142-1250)” y “Os mosteiros, protagosnistas da colonización e do proceso de señorización”, en De 
Galicia en la Edad Media. Sociedad, Espacio y Poder. Ed. Xunta de Galicia. Santiago de 
Compostela, 1993. Pp. 49-74 y 139-159 respectivamente; PORTELA SILVA, E.: La colonización 
cisterciense en Galicia (1142-1250). Ed. Fundación Juan March. Madrid, 1980. Col. Serie 
Universitaria, 133. 
422 Se entiende por religiosidad aquella manifestación externa del hecho religioso a través de prácticas 
individuales y colectivas, con sus ritos, valores y simbología característica. Por religiosidad popular 
se suele defenir como algo negativo, en oposición a la religiosidad oficial. Se trata de un conjunto de 
creencias y prácticas de carácter residual, provenientes de sistemas religiosos anteriores al que se 
establece como dominante, en el mundo occidental el cristianismo, y que se integran en éste, en 
ocasiones como su complemento dialéctico. Otras veces la distinción entre lo popular y lo oficial y la 
asignación de contenidos específicos se busca por otras vías, y la religiosidad popular se presenta 
como un conjunto anti-intelectual, basado más en el sentimiento que en la doctrina y el razonamiento 
teológico, y con una fuerte carga pragmática. Para otros estudiosos, la religiosidad popular es la 
confluencia de la religión predicada con la ignorancia del pueblo, que daría paso a formas 
inadecuadas en la concepción de la praxis religiosa. Por último también se entiende como la 
religiosidad vivida, enfrentándola con la religiosidad canónica. Desde un punto de vista sociológico, 
popular se concibe como aquello derivado de pueblo, es decir como masa campesina y artesana. Sin 
embargo no todos los campesinos ni artesanos tienen un nivel social bajo. Consultar: LÓPEZ, R. J.: 
“Religiosidad popular en Galicia durante el Antiguo Régimen”, en O feito religioso na historia de 
Galicia. Ed. Asociación Galega de Historiadores. Noia, 1993. Pp. 97-100. 
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juego y el divertimento, y en particular la embriaguez.423 Los autos dictados por Real 
Acuerdo en los años 1736, 1745, 1747, 1788 y 1826 contra las hiladas, o la información 
solicitada a los ayuntamientos, de las cabeceras provinciales por los problemas 
derivados de la celebración de ferias en domingos y festivos, son buena prueba de esta 
lucha.424 Sin embargo, parece evidente que dichos ataques iban dirigidos más bien 
hacia la diversión popular, es decir hacia todo lo que se alejaba de la seriedad y la 
solemnidad propugnada por la Iglesia. Así pues más allá de luchar contra lo festivo, las 
reformas iban dirigidas hacia lo que se alejaba de lo cristiano como los restos del 
paganismo clásico y el desenfreno de las celebraciones. En el primero de los casos, y 
como objeción de tipo teológico, la Iglesia se oponía a las costumbres populares porque 
no eran más que vestigios paganos, es decir supersticiones en el sentido original del 
término.425 Todo lo pagano era considerado diabólico y pecaminoso. Cierto es que la 
reforma trentina respondía a los ataques constantes que los reformadores protestantes 
lanzaban contra los católicos. Por ejemplo, muchas de las prácticas de la Iglesia fueron 
señaladas como precristianas. También los protestantes acusaron a los católicos de 
practicar una religión donde la magia, considerada como una pervivencia pagana, 
estaba muy presente. Mientras, los reformadores católicos se esforzaban en purificar de 
hechizos y ensalmos a la cultura popular, iniciándose una persecución incesante contra 
toda práctica donde la magia estuviera presente.  
 
 Aun reconociendo que algunos de los rituales habían sido modulados teniendo 
en cuenta la liturgia cristiana, los reformadores no se dejaron convencer con facilidad. 
De hecho, estos rituales populares fueron denunciados, en la mayoría de las ocasiones, 
como irreverentes, blasfemos, sacrílegos, escandalosos, ofensivos para los ojos y los 
oídos píos, profanadores de los santos misterios y creadores de una burla contra la 
religión.426 El sermón popular también fue atacado, considerándolo una blasfemia: 
“Entre los predicadores que más le disgustaban [a Erasmo] se encontraban aquellos que 
incluían en sus sermones historias absurdas ofabulosas, los que utilizaban un lenguaje 
soez y coloquial, ‘que seguro era el que utilizaban en los burdeles’, y los que hacían 
                                                 
423 DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la bienaventuranza: 
Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit., pp. 244 y 249. 
424 Íbidem, pp. 240 y 252. 
425 BURKE, P.: Opus cit., pp. 295-299. 
426 Íbidem, p. 299. 
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comparaciones ridículas o blasfemas, como aquella que convertía un mesón español en 
el Paraíso”.427 
 
 El obispo de Evora en Portugal prohibía en 1534 la representación de dramas 
religiosos populares, al ver los excesos de estas piezas teatrales, si los interesados no 
tenían un permiso especial ya que estas obras solían escandalizar a los que no estaban 
muy asentados en la fe católica. También se criticaba el teatro profesional debido a que 
actores de poca moral representaban la vida de los santos. Además, las procesiones 
religiosas podían ser condenadas si en ellas se incluían animales o niños desnudos 
(quienes encarnaban a ángeles). A través de estos ejemplos se puede deducir que los 
reformadores reaccionaban contra todo lo profano, valorando en exclusiva lo sagrado. 
La separación entre ambos que en este período llegó a ser más nítida que en la Edad 
Media, fue uno de los elementos primordiales de la reforma de la cultura, tratando de 
alejar lo impío de lo religioso y destruyendo todo rastro de familiaridad con lo sagrado 
ya que esto llevaría inevitablemente a la irreverencia.  Desde los inicios de la Época 
Moderna, en las Sinodales se insiste en que los párrocos intentan inculcar a sus 
feligreses la conciencia de que existe un espacio sacro y otro profano. Esta pedagogía 
del espacio, tal y como lo denominan Dubert y Fernández Cortizo, se quiere inculcar 
desde el púlpito mediante predicaciones al pueblo.428 
 
 Por otro lado, otro de los frentes era la oposición a toda práctica festiva, 
considerada como momento propicio para el pecado debido a la embriaguez, la 
glotonería y la lascivia. Las obras de teatro, las canciones, y los bailes eran condenados 
porque despertaban emociones peligrosas. El jesuita español Juan de Mariana fue 
particularmente crítico con la zarabanda. Por lo general aquellos bailes eran 
considerados como tentaciones ya que se permitía cierto tocamiento. Pero además de la 
acusación de indecencia, existían otros argumentos morales: los juegos y las fiestas 
provocaban, según los piadosos, un grado de violencia inadecuada. Las canciones 
populares eran entendidas como incitadoras de rebelión. Además, las diversiones 
populares en general eran consideradas como “vanidades que desagradaban a Dios”.429 
                                                 
427 ERASMO: “Ecclesiastes”, en Opera, 5. Leiden, 1704. Citado por: BURKE, P.: Opus cit., p. 300. 
428 BURKE, P.: Opus cit., p. 301; DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el 
regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, 
en Opus cit., p. 246. 
429 BURKE, P.: Opus cit., pp. 302-302. 
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 La administración de los sacramentos, la penitencia, junto con las celebraciones 
litúrgicas y la predicación, configuran el marco en que se desarrolla, entre el bautismo y 
la extremaunción, entre la vida y la muerte, la acción de la Iglesia sobre los individuos, 
sobre la conciencia individual. En esta tarea, la predicación adquiere, en los siglos 
centrales de la Edad Media, una importancia decisiva como instrumento de un 
programa de reforma que aspiraba a asegurar el triunfo de la religión no sólo en la 
dirección de la sociedad en su totalidad, sino también en la orientación personal de cada 
uno de sus miembros. Para ello, los clérigos, depositarios casi únicos de la cultura 
escrita, tuvieron que adaptarse a la cultura popular, esencialmente oral. Desde 
comienzos del siglo XIII, la jerarquía eclesiástica acepta a los nuevos frailes 
mendicantes, que mantenían la predicación como un objetivo fundamental, valorando la 
transmisión oral tan importante en la cultura popular. De esta manera, frailes y clérigos 
seculares impulsaron, mediante la palabra, una labor de orientación e instrucción que 
tuvo repercusiones directas en la nueva sensibilidad religiosa de los siglos XIV y XV, 
cuyo rasgo más característico será la individualización e interiorización del hecho 
religioso, oponiéndose a la idea de colectividad inmersa en los núcleos rurales sobre 
todo.430 
 
Uno de los pilares fundamentales de estas reformas y predicaciones recaía en la 
necesidad de administrar el sacramento de la penitencia que, a lo largo del siglo XIII, se 
impuso como norma: la confesión individual que se hace obligatoria por lo menos una 
vez al año, aparece en los sínodos gallegos bajomedievales.431 De esta manera, el 
sentimiento de culpa por los pecados, el propósito de la enmienda, la confesión oral y la 
                                                 
430 REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de la sociedad gallega de antiguo regimen”, en O 
feito religioso na historia de Galicia. Ed. Asociación Galega de Historiadores. Noia, 1993. Pp. 84-
85. En el II Concilio de Lyon, celebrado en Santiago de Compostela en 1289 se vuelve a insistir en 
los sacramentos, instando a los clérigos a insistir a los parroquianos en la confesión, la penitencia y la 
comunión; y en caso de enfermedad, la necesidad de recibir la unción sacra pronunciando las 
oraciones propias. Tales normas se reiterarán en el sínodo celebrado en Santiago en 1309. MITRE 
FERNÁNDEZ, E.: La muerte vencida. Opus cit., pp. 117-125. 
431 Sobre los sínodos que hubo en Galicia, Rey Castelao distingue varias fases: una de 1478/86 a 1504, es 
decir desde el concilio sevillano y la visita real a Galicia a la muerte de Isabel la Católica donde se 
localizan 12 sínodos; y de 1523 a 1546 donde hay 17 sínodos. Destacando entre los años 1505 a 1523 
y entre 1546 a 1563, dos períodos de actividad mínima y coincidiendo con la época de las  regencias 
y de la crisis política castellana en el primer caso y con la celebración del concilio en el segundo. Rey 
Castelao deduce así que los dos máximos se producen en períodos de reforma y cambio impulsados 
por la Corona; mientras que los de mínima actividad resultan ser períodos de transición, política o 
religiosa. Consultar: REY CASTELAO, O.: “Edad Moderna: Iglesia y Religión”, en Las Religiones 
en la Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de 
Compostela. Santiago, 1996. Pp. 142-154. 
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imposición de la penitencia conforman los peldaños que conducen al fiel hacia la 
absolución. Pero en realidad se trata sobre todo de una cristalización de este modelo 
como forma de control de la conciencia individual, tal y como afirman Portela y 
Pallares.432 Surgieron así las nuevas listas de confesantes, penitentes que conllevaron 
nuevos controles minuciosos. También existieron listas de difuntos a quienes se había 
que recordar cada año en las oraciones, porque lo habían encargado en sus testamentos, 
asignando así una parte de los bienes de su herencia al sostenimiento de la memoria.433 
 
Por lo tanto, durante este período había dos grupos: el de los reformadores que 
defendían la decencia, la disciplina, la sobriedad y el autocontrol; y una ética 
tradicional que insistía en otro tipo de valores como la generosidad, la espontaneidad, y 
que ofrecía una mayor tolerancia hacia el desorden. Sin embargo, dentro del 
movimiento reformista existían variaciones entre los reformadores protestantes y los 
católicos, marcando dos líneas de conducta diferentes.  
 
 En el caso de los reformadores protestantes, estos se oponían a la tradición de 
bailar o representar obras teatrales en el interior de las iglesias (o en sus cementerios), 
porque éstos eran lugares considerados sagrados. Por la misma razón también atacaban 
el hecho de que los feligreses se pasearan por el recinto sagrado durante la celebración 
de la misa, o que se vendiesen artículos en los pórticos de entrada. Además, estaba 
prohibido que los laicos se disfrazarán de sacerdotes durante el carnaval, práctica 
calificada como blasfemia. De igual manera, los miembros del clero no podían 
participar en las fiestas populares a la manera tradicional, es decir interviniendo de 
forma activa en ellas. Debían convertirse en modelos de comportamientos específicos 
caracterizados por la gravedad y el decoro. Los reformadores católicos eran menos 
radicales ante la cultura popular. Sólo atacaban los excesos de los cultos, algunas 
creencias de historias que circulaban sobre la vida y milagros de santos apócrifos, o la 
idea de que se podían obtener favores mundanos a través de su mediación, como 
curaciones y protecciones. Por lo tanto, su interés no era el de abolir las fiestas, sino 
purificarlas. En los artículos 48 y 55 de las Constituciones antiguas del Obispado de 
Orense se prohiben todo tipo de celebración, fiesta o mercado en las iglesias: 
                                                 
432 PORTELA, E. y PALLARES, M. C.: “Edad Media: La Iglesia de la Historia”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. Pp. 126-128. 
433 Íbidem, p. 129. 
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[…] “Mandamos a los clerigos so esa misma pena que los non 
paguen e que denunçoen todos los que lo fesyeren todos los 
domingos e festas por sus iglesias”. (art. 48). 
“Ponemos sentençia descomunión en todos aquellos o aquellas, omes 
e mulleres de cualquier estado e condiçion  que sean, que fesyeren 
ferias o mercados ou venden ou compran algunas cosas dentro de la 
iglesia”. (art. 55).434 
 
Ya a principios del siglo XV, San Bernardino de Siena había denunciado la 
costumbre de celebrar la Navidad, Jean Gerson la Fiesta de los Locos, y Nicolás de 
Clamanges los velatorios en las iglesias: “Los que participan en éstos, mantienen la 
vigilia pero lo hacen mal y sin ningún tipo de vergüenza. En muchas iglesias algunos 
bailan y cantan canciones obscenas, otros juegan a los dados”.435 Las constantes 
condenas sugieren la gran resistencia de la que gozó la cultura popular, a pesar de los 
continuos ataques: “removemos las vigilias y juntas que se hazen en las yglesias, o 
monasterios, hermitas, de noche; y que los curas y confesores puedan comutar los tales 
votos, salvo si quisieren yr de dia o el jueves Santo; y mandamos a los curas, 
monasterios, hermitaños, çierren las puertas y no los conçientan de noche entrar, so 
pena de seys ducados”.436 Hay que precisar que las reformas medievales no fueron sino 
intentos individuales y esporádicos que difícilmente podían tener influencia más allá de 
su tiempo o de su zona. Por lo tanto, no será hasta el siglo XVI cuando existirá una 
reforma normalizada, procurando purgar a la cultura popular tradicional de su 
paganismo y licenciosidad. No hay que olvidar que los obispos reunidos en Trento 
promulgaron varios decretos dirigidos a reformar la cultura popular. Aunque se 
defendía la tradición de colocar imágenes en las iglesias, el concilio declaraba que: 
 
“En la invocación de los santos, la veneración de las reliquias y el 
uso sagrado de las imágenes, debe ser eliminada todo tipo de 
                                                 
434 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum, vol. 1, Galicia. Ed. Biblioteca de Autores Cristianos 
Madrid, 1981. Pp. 124-125. Orense 18, 48 y 55.   
435 BURKE, P.: Opus cit., p. 308. Sobre este tema, consultar como referencia: GUIANCE, A.: “La fiesta y 
la muerte. (Notas para un análisis de las celebraciones en la Castilla bajomedieval)”, en El rostro y el 
discurso de la fiest. Manuel Núñez Rodríguez. Ed. Universidad de Santiago de Compostela. 1994. 
(Col. SEMATA. Ciencias Sociales e Humanidades, 6). Pp. 112. 
436 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum. Opus cit., p. 497. Tuy 6, XVI, 44.  
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superstición, todo intento inmundo de ganancia y abolida la lascivia. 
[…] La celebración de los santos o la visita a las reliquias no deben 
verse pervertida por el pueblo en fiestas ruidosas y alcohólicas, como 
si aquéllas pudieran celebrarse con jolgorio y sin ningún sentido de 
la decencia”.437  
 
 Para hacer efectivos estos decretos tridentinos en todos los territorios, se 
celebraron – ya desde la segunda mitad de la década de 1560 – una serie de sínodos y 
concilios provinciales en toda la Europa católica. Lo que apareció como novedad a 
partir de esta fecha, fue la atención que se daba a todo lo que estaba relacionado con la 
reforma de las fiestas y las creencias del pueblo iletrado, indocta plebs.  
 
 Pero hay que tener en cuenta que los reformadores también sabían que no 
lograrían su objetivo si no ofrecían al pueblo un sustitutivo de las fiestas, las canciones 
e imágenes tradicionales que estaban tratando de abolir. En este sentido, los piadosos 
intentaron crear una nueva cultura popular. En el caso de la cultura católica, hacía 
tiempo que los líderes católicos comprendieron la importancia de adaptar sus ideas al 
lenguaje y las formas de la cultura popular. El papa Gregorio Magno, ya en el año 601, 
había aconsejado al obispo Agostino (que había sido enviado a las zonas más apartadas 
de Inglaterra) que no destruyera los templos dedicados a los ídolos, es decir había que 
hacer desaparecer las imágenes y representaciones de éstos pero el templo sólo debía 
ser transformado en iglesia. Gregorio era ya consciente de que no se podía imponer de 
golpe el cambio y había que hacerlo de forma paulatina para que fuera aceptado. 
 
“Es evidente que de ninguna manera deben destruirse templos de 
ídolos dentro del mismo pueblo”.438 
 
                                                 
437 [Traducción propia: In the invocation of tha saints, the veneration of relics, and the sacred use of 
images shall not be painted and adorned with a seductive avoided, or the celebration of saints and the 
visitation of relics be perverted by the people into boisterous festivities and drunkenness, as if the 
festivals in honor of the saints are to be celebrated with revelry and with no sense of deceny]. 
Referirse a: HOLT, E. G. (ed.): A Documentary History of Art, vol. 2, Nueva York. Pp. 63-65. 
438 BAEDA: Historiae Ecclesiasticae Gentis Anglorum. Johannis Smith (ed.). Ed. Cantabrigia, 1722. 
Libro I, capítulo XXX, p. 71 (11 y ss). [Traducción propia: “Videlicet quia fana idolorum destrui in 
eadem gente minime debeant”]. 
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Esta es la famosa doctrina de la acomodación como estrategia aplicada por el 
papa Gregorio y que explicaría la pervivencia de la fiesta pagana del solsticio de 
invierno convertida en las navidades, y la del solsticio de verano transformado en la 
conmemoración del nacimiento de San Juan Bautista.439 Este método siguió siendo 
utilizado en la Época Moderna: a los reformistas les resultaba eficaz ya que tenían dos 
frentes abiertos; contra los protestantes y contra lo popular (la inmoralidad y la 
superstición). Hay que destacar tres elementos constitutivos de esta cultura: los rituales, 
las imágenes y los textos reformados.440 Unos rituales, considerados negativos, fueron 
reemplazados por otros; los misioneros predicadores se sirvieron de las imágenes 
(como la vida de San Martín, o el Santísimo Sacramento o las penas del infierno, etc.) 
para ilustrar y educar al pueblo.441 Aquella sugerencia de Gregorio Magno de que las 
imágenes eran los libros de los iletrados, seguía teniendo mucha influencia en el mundo 
católico. Por lo tanto, la Iglesia ofreció nuevos santos católicos y nuevas imágenes 
(como San Ignacio de Loyola, canonizado en 1622; o Santa Teresa de Ávila, también 
del mismo año, etc.). También hubo cambios importantes en el énfasis devocionario 
como fueron los casos de Santa María Magdalena o San José que se convirtieron en 
figuras más importantes de lo que habían sido hasta ese momento. Por último, se 
produjo la publicación de textos reformados, al igual que la quema de aquellos 
considerados como herejes. Todas estas mutaciones parecen ser el resultado de la 
política oficial de la Iglesia católica.442 
 
 A finales del siglo XVI y comienzos del XVII, se produjo un intento sistemático 
liderado por miembros de la élite (en especial por el clero) dirigido a reformar la cultura 
del pueblo común, como afirma Burke.443 Esta reforma tenía claros precedentes 
medievales, aunque fue mucho más efectiva en el período moderno debido a que la 
difusión era mucho mayor que en tiempos anteriores. La resistencia de la cultura 
popular comenzó a quebrarse y se produjeron importantes cambios. La profundidad y 
velocidad de estas transformaciones, así como el plazo que tardó el pueblo en hacer 
                                                 
439 Sobre esta estrategia referirse a: BEDE: Ecclesiastical History, libro 1, cap. 30. Donde Beda cita a 
Gregorio que explica en una carta la estrategia que Agostino debe seguir. También ver: VV. AA.: 
Bede´s Ecclesiastical History of the English people. A Historical commentary. Ed. Clarendon Press. 
Oxford, 1988. (Col. Oxford Medieval Texts). Pp. 44-45. BURKE, P.: Opus cit., p. 325. 
440 BURKE, P.: Opus cit., pp. 324 y 326. 
441 Algo más habitual que la predicación por la palabra (púlpito) más habitual en la Europa protestante ya 
que en las zonas católicas parecían tener un menor grado de alfabetización. 
442 BURKE, P.: Opus cit., pp. 326-331. 
443 Íbidem, p. 331. 
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suyas estas nuevas formas culturales, son datos difíciles de afirmar aunque parece que 
hacia 1650 se produjeron grandes cambios en las zonas protestantes y, en especial, en 
las regiones más urbanizadas. 
 
Sin embargo, en el caso de las zonas rurales y las más aisladas, habrá que seguir 
esperando. Pero en esta segunda oleada de reforma que iría, según Burke, de 1650 hasta 
1800, algunos de los reformadores iban más allá de lo marcado por el Concilio de 
Trento al criticar la devoción popular a la Virgen María o a los santos, tratando de 
sustituir todas estas fórmulas por una cristiandad más bíblica y purificada de todo tipo 
de superstición. Hay que aclarar que la palabra superstición tuvo varios significados a 
lo largo de estos siglos, indicadores de los cambios en las actitudes. En inglés y en las 
lenguas románicas, esta palabra tenía durante la Época Moderna dos significados 
básicos. Antes de 1650, dominaba el referido la “religión falsa”. A menudo también se 
utilizaba para referirse a la brujería o a la magia, con el fin de sugerir que estos rituales 
eran eficaces, pero también malvados, y poco recomendados. Sin embargo, después de 
1650, el sentido dominante del término era aquel que se refería a los “temores 
irracionales” y a todos los rituales relacionados con ellos; creencias y prácticas que no 
sólo eran ridículas, sino también inofensivas, porque carecían de efectividad.444  
 
 En Galicia, la religiosidad y la actitud de la muerte característica del siglo XVII 
alcanza el siglo XIX. Se constatan cambios como la decadencia de fundaciones de 
misas, que perpetuaban la memoria del difunto, aunque éstas eran sustituídas por otras 
formas alternativas como podían ser las misas por una vez, en número creciente, y que 
revelaban la perentoriedad y acumulación de sufragios. Por lo tanto, desde mediados 
del siglo XVII una misma espiritualidad extendía su influencia hasta el siglo XIX, con 
unos ligeros cambios superficiales: un mismo tipo de comportamiento se puede 
encontrar en tiempos muy diferentes  tanto en el siglo XIX como hasta 1975, sobre todo 
en las zonas más rurales. Como bien afirma Roberto López, “desde finales del siglo 
XVIII hasta entrado el siglo XIX, se encuentran indicios de simplificación de 
determinadas prácticas (número de misas en sufragio, fundaciones de misas, 
transformación de cementerios, etc.), pero sin que puedan interpretarse como cambio 
                                                 
444 Íbidem, p. 340. 
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radical de costumbres, que no empezará a manifestarse hasta épocas mucho más 
recientes”.445 
 
 Cierto es que para entender cualquier elemento de la cultura popular es 
necesario que lo situemos en su contexto (físico o social, público o privado). Si bien la 
casa es un elemento fundamental para la transmisión de tradiciones y costumbres, 
también hay mucho que decir sobre los escenarios públicos como la iglesia, la taberna o 
las plazas de los mercados. La iglesia era usada muy a menudo en la Época Moderna 
con propósitos seculares, al igual que sucedía en la Edad Media, a pesar de las 
objeciones puestas por el clero. Los dramas sacramentales eran representados en las 
iglesias mientras que los cementerios (incluidos en el territorio delimitado de éstas) 
eran utilizados para bailar y festejar celebraciones comunales y no sólo litúrgicas. La 
misma iglesia era el lugar donde se celebraba la vigilia parroquial (veillée francesa, o 
veglia italiana). El día central de la fiesta del santo patrón, los feligreses podían 
permanecer en ella toda la noche comiendo y bebiendo, cantando y danzando.446 
 
El arraigo de estas costumbres muestra las actitudes populares ante lo sagrado, 
definido como más íntimo y familiar de lo que llegaría a ser con posterioridad. Además, 
en los países mediterráneos el verdadero corazón de la cultura popular era la plaza. Era 
el lugar donde se hacían representaciones teatrales, de marionetas, carreras, toros, 
torneos, bailes, etc. Era el lugar del ocio, del espectáculo y de la reunión comunal.  
 
 La segunda fase de la reforma en España destacó en el siglo XVIII, quizá 
porque la tradicional cultura popular había sido poco alterada hasta entonces. El 
movimiento comenzó con Benito Feijoo, un monje benedictino cuyos ensayos suponían 
una crítica sistemática de los errores más extendidos, en especial los del pueblo (la 
plebe, la multitud o el vulgo, como él mismo los denominaba).447 Arremete contra la 
                                                 
445 GONZÁLEZ LOPO, D.: “La actitud ante la muerte en la Galicia occidental de los siglos XVII y 
XVIII”, en La documentación notarial y la Historia. Actas del II Coloquio de Metodología Histórica 
Aplicada, vol. II, sección III (Protocolos notariales e Historia intelectual: mentalidades, cultura). Ed. 
Universidad de Santiago de Compostela. Santiago, 1984. Col. Serie Congresos de la Universidad de 
Santiago, 34. Pp. 130-131; LÓPEZ, R. J.: “Religiosidad popular en Galicia durante el Antiguo 
Régimen”, en O feito religioso na historia de Galicia. Ed. Asociación Galega de Historiadores. Noia, 
1993. p. 104; REY CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en 
el Antiguo Régimen”, en Opus cit., pp. 176-177. 
446 BURKE, P.: Opus cit., p. 168. 
447 “El vulgo, juez inicuo del mérito de los sujetos, suele dar autoridad contra sí propio a hombres 
iletrados, y constituyéndolos en crédito, hace su engaño poderoso. Las tinieblas de la popular rudeza 
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adivinación, los curanderos populares, los supuestos milagros y las tradiciones 
populares, considerando a todas estas creencias simples irracionalidades, credulidades, 
y extravagancias.448 De hecho los sermones misioneros se volcaron en la idea del 
tormento y de la imploración del perdón divino. El método pedagógico del momento se 
caracterizaba por una pastoral que se basaba en el miedo y donde los sufragios eran una 
parte importante del mensaje que los misioneros eclesiásticos querían transmitir.  
  
 No sólo se pone de manifiesto la facilidad con la que se hacía creer ciertos 
prodigios que, siguiendo la razón, eran absurdos e infantiles, sino que afirma que las 
creencias en fantasmas y seres mitológicos y fantásticos se debe a la facilidad del 
hombre por creer en elementos mágicos que ayuden a soportar los avatares de la 
realidad de la vida: 
 
“Todo lo exquisito es cebo de los oyentes. […] De aquí viene tanta 
copia de milagros, tantas apariciones de difuntos, tantas fantasmas o 
duendes, tantos portentos de la mágica, tantas maravillas de la 
Naturaleza. En fin, todo lo extraordinario se ha hecho ordinarísimo 
en la creencia del vulgo, por el hipo que tienen los hombres de 
hacerse espectables vertiendo en los corrillos cosas prodigiosas”.449 
  
                                                                                                                                               
cambian el tenue resplandor de cualquiera pequeña luz en lucidísima antorcha. […] Los ignorantes, 
que son el vulgo del mundo […] [p. 74]. El despreciar a otros que saben más es el arte más vil de 
todos; pero uno de los más seguros para acreditarse entre espíritus plebeyos. […] [p. 78]. Mas para el 
que no es vulgo, aquel a quien no hace fuerza la razón, en vez de calificarse de docto, se gradúa de 
bestia”[p. 80], en FEIJOO, B. J.: Teatro crítico universal. Tomo I. Ed. Simancas Ediciones. Dueñas 
(Palencia), 2005. (Col. El Parnasillo). Pp. 73-85. (Capítulo titulado “Sabiduría Aparente”). 
448 Ejemplo de ello serían algunas reflexiones que realiza en su texto, hablando de los curanderos: “A uno, 
que creía tener un cascabel dentro del cerebro, cuyo sonido aseguraba oía, curó el cirujano 
haciéndole una cisura en la parte posterior de la cabeza, donde entrando los dedos como que 
arrancaba algo, le mostró luego un cascabel, que llevaba escondido, como que era el que tenía en la 
cabeza y acababa de sacarle de ella. Otro, que imaginaba tener el cuerpo lleno de culebras, sapos y 
otras sabandijas, fue curado dándole una purga, y echando con disimulo en el vaso excretorio algunos 
sapos y culebras, que le hicieron creer era los que tenía en el cuerpo, y había expelido con la purga. A 
otro, que había dado en la extravagante imaginación de que si expelía la orina había de inundar el 
mundo con ella, y deteniéndola por este medio, estaba cerca de morir de supresión, sanaron 
encendiendo una grande hoguera a vista suya; y persuadiéndole que aquel fuego iba cundiendo por 
toda la tierra, la cual, sin duda, en breve se verá reducida a cenizas, si no soltaba los diques al fluido 
excremento para apagar el incendio, lo que él al momento ejecutó”, en FEIJOO, B. J.: Teatro crítico 
universal. Tomo I. Ed. Simancas Ediciones. Dueñas (Palencia), 2005. P. 147. (Col. El Parnasillo). 
Ejemplos sacados del capítulo “Impunidad de la mentira”, pp. 124-150. 
449 Íbidem, p. 204. Resulta curioso que Feijoo trate estos temas en el último capítulo del tomo I, titulado 
“Chistes de N”, pp. 204-223; considerando estos temas como poco serios y de carácter divertido, 
pero que en realidad fue una de las preocupaciones más relevantes de la Iglesia durante varios siglos. 
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 El padre Feijoo reflexiona no sólo sobre la descripción de las supersticiones, 
sino también sobre sus orígenes y como se llega a algunas creencias:  
 
“Pero no sólo la producción de infinitas fábulas viene de esta raíz 
viciosa, mas también la alteración de infinitas verdades, 
añadiéndoles circunstancias fabulosas. La que más ordinariamente se 
practica es la translación de dichos y hechos de una persona a otra, 
de una región a otra y de un tiempo a otro”.450 
 
Para él, no cabe duda, las supersticiones y creencias, en definitiva todo lo que 
constituye la cultura popular de tradición oral, es fruto de la alteración paulatina de la 
verdad y de la fascinación provocada en el pueblo por aquello que resulta prodigioso e 
irracional pero que permite al imaginario colectivo poseer una válvula de escape frente 
a la crudeza de la vida y la fatalidad del destino humano: la muerte. Sin embargo, según 
él, “resta siempre la dificultad de usar de sentencia jurídica contra aquellos irracionales, 
los cuales no están sujetos al tribunal eclesiástico ni son capaces de obedecer sus 
preceptos. Por consiguiente, esta práctica, en caso de no ser dictada por especial 
inspiración, siempre se debe tener por supersticiosa”.451 
 
 Otras oleadas de reformadores siguieron los pasos de Feijoo pero no 
consiguieron todo lo que habían deseado. La concepción que el hombre occidental tenía 
de la muerte tiene mucho que ver con la religión y el papel de la Iglesia en la vida 
cotidiana del pueblo. Es llamativo ver el empleo que de la muerte hará la Iglesia con el 
deseo de dar sentido y orientar el curso de la vida. Cierto es que la verdadera conciencia 
que la cultura popular tiene frente a la muerte era moldeada por la Iglesia que ofrecía a 
cambio un proyecto de vida cristiano. En la cultura popular, la mera existencia de 
prácticas supersticiosas, forman parte de un determinado orden material y moral de 
naturaleza cristiana. Sin embargo, en realidad, esta evidencia pone sobreaviso, como 
declara Isidro Dubert, que se halla ante dos mundos, dos tradiciones culturales 
diferentes, pero en estrecha convivencia, y en el curso de la cual, una de ellas tratará de 
                                                 
450 Íbidem, p. 204. 
451 Íbidem, p. 223. 
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dominar la otra, encauzando su desarrollo cotidiano, o relativizándolo, con la intención 
de disminuir su importancia.452  
 
La Iglesia utilizará la muerte para predicar un discurso que vertebre, de una 
manera efectiva, la organización de la vida cotidiana a través de un proyecto 
moralizador. Su actuación se concretará con su sola presencia y con el dictado de 
ciertos preceptos en torno a aspectos de la vida social como el nacimiento, la infancia y 
la adolescencia, el noviazgo, el matrimonio, la sexualidad o la misma muerte. Frente a 
ello, surge la vitalidad de la cultura popular, autoactivable por naturaleza, y de la que 
participa la mayor parte de la población, cuya mera pervivencia en hiladas, 
muiñadas453, velatorios y demás festejos pone en cuestión la hegemonía pretendida por 
la cosmovisión cristiana. Esto resulta factible gracias a que la presencia de la Iglesia no 
es continua, ni se da en todos los planos de la vida individual o colectiva que encuentra 
determinados espacios de libertad que van a ir siendo cercados de forma progresiva por 
una vigilancia eclesial que dependerá de la reforma moral y espiritual del clero. Incluso 
en las propias filas de la Iglesia existían discrepancias y se cuestionaban los discursos 
ya que hay que tener en cuenta que el propio clero provenía de ese mismo ámbito 
popular.454 En sus dos terceras partes el clero parroquial era de origen campesino y 
permanecía, incluso en determinadas creencias, muy próximo al medio social de 
procedencia y en el que vivía.455 El cura aldeano era protagonista impulsor, pero 
también era en parte construcción rural en su juego de adaptaciones y asimilaciones. A 
menudo los curas intervenían para intentar sanar a las personas, en casos de males de 
ojo, de posesiones; es decir que se situaban entre la oficialidad y las prácticas más 
populares. Por lo tanto, esta figura tenía para los feligreses un cierto poder de lo 
sagrado donde se mezclaba lo paranormal, siendo dotado de una serie de poderes 
                                                 
452 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Morte e 
Sociedade no noroeste peninsular. Un percorrido pola Galicia Cotiá. V e VI Semanas Galegas de 
Historia. Ed. Asociación Galega de Historiadores. Santiago de Compostela, 1998. Col. A.G.H., 10-
11. Pp. 99-102.  
453 Antigua reunión festiva de mozos y mozas alrededor de los molinos, mientras se esperaba turno para 
moler el trigo. 
454 Íbidem, p. 104. 
455 SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. Ed. Crítica. Barcelona 1994. 
P. 297; SAAVEDRA, P.: “O papel da igrexa na evolución da Galicia moderna”, en A trabe de Ouro. 
Publicación Galega de Pensamiento crítico, tomo IV, año II, (octubre, noviembre y diciembre de 
1991). Olegario Sotelo Blanco (ed.). Ed. Grupo Soteblan. Santiago. P. 491. 
 226
sobrenaturales y atributos, muchas veces diferentes de los que la ortodoxia católica les 
concedía.456 
 
De hecho, hasta 1750, se daba una cierta influencia de lo popular sobre sus 
sacerdotes que en nueve de cada diez casos, provenían del campo y habían sido 
socializados en el seno de familias rurales. Las órdenes religiosas mantenían con la 
sociedad gallega una relación bien distinta de la que tenía el clero secular ya que éste se 
había dispersado por todo el territorio gallego, conservando un trato cercano con el 
pueblo puesto que ellos mismos formaban parte de ese estrato social, rural y 
campesino.457 La solución que le da la Iglesia a este problema fue la de proclamar una 
reforma moral, asentar el alto clero en las sillas episcopales para proponer al bajo clero 
modelos de comportamiento inspirados en las disposiciones tridentinas y contrarrestar 
la atracción que sobre sus propios miembros ejercían los presupuestos derivados de una 
cultura popular netamente campesina. Este proceso puede considerarse cerrado hacia 
1650 en las tres cuartas partes de Galicia. De esta forma se irá produciendo la 
progresiva domesticación moral y social de la cultura popular.458 
                                                 
456 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Imaginación Antropológica en la Historia. 
Ed. Edición do Castro. Sada, A Coruña. 1987. Col. Ensaio. Pp. 102-108; GONDAR PORTASANY, 
M. y SAN MARTÍN SALA, X.: “Bases para unha antropoloxía aplicada na Galicia rural”, en Revista 
Galega de Estudios Agrarios, vol. 2, 1979. Ed. Servicio de Publicacións da Xunta de Galicia. P. 200; 
DUBERT, I.: “Alma de curas y cura de almas. Moral y comportamientos eclesiásticos en la Galicia 
interior durante el Antiguo Régimen (1600-1830)”, en Las Religiones en la Historia de Galicia. 
Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 1996. Pp. 
379-411. 
457 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
104; Ya en los siglos XVI y XVII se habla de que la procedencia del clero provenía del mundo rural 
en su mayoría. García Oro habla de que un 37-43 % era de procedencia rural, un 19-21% urbana, un 
7-11% de la población marinera y un 9-10% de la población de montaña; en: GARCÍA ORO, J., 
REGAL LEDO, M. y LÓPEZ RIVAS, A.: Opus cit., p. 176; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: 
Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 101-102; REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de 
la sociedad gallega de antiguo regimen”, en Opus cit., p. 87. 
458 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
104; REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de la sociedad gallega de antiguo regimen”, en 
Opus cit., pp. 84-85. Este hecho no tuvo sólo lugar en Galicia o España, sino que en toda Europa el 
clero inspirado por Trento trabajo para aumentar el nivel de participación y entender los ritos 
católicos y la doctrina a seguir en las regiones rurales europeas. Ejemplo de ello es el estudio 
realizado en la región de Bretaña por Elizabeth Musgrave: MUSGRAVE, E.: “Memento Mori: the 
function and meaning of Breton ossuaries 1450-1750”, en The changing face of death. Historical 
accounts of deaht and disposal. P. C. Jupp y G. Howarth. (eds.). Ed. MacMillan Press LTD. London, 
1997. Pp. 62-75. En este estudio, Musgrave describe la existencia de una comunidad de la muerte, 
the Anaon, descrito como un grupo formado por las almas de los difuntos, donde ambos espacios son 
contiguos. Este imaginario colectivo de la Bretaña rural se remonta al siglo XV, al igual que sucede 
en el resto de Europa. Por lo tanto, las prácticas no-cristianas fueron edulcoradas por el contexto 
cristiano. De hecho, las creencias “informales” sobre el mundo sobrenatural y las enseñanzas 
formales de la Iglesia en torno a la salvación a través del rezo y de la intercesión, fue cada vez más 
importante en el culto a los muertos. 
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Hay que tener en cuenta que la cultura popular estaba muy enraizada en la 
mentalidad del pueblo. Incluso hubo milagros de santos que tenían que ver con estas 
cuestiones. Cierto es que, en general, la intercesión de los santos a favor de los hombres 
solían enmarcarse en un ámbito que tiene más que ver con el Más Allá.459 Sin embargo, 
algunos relatos de santos revelan la lucha que existía entre ambos. Tal es el caso de 
Santiago, uno de los santos más famosos de Galicia, cuyos milagros fueron recopilados 
y hechos públicos hacia 1150, probando que, desde el siglo XII, existía este 
enfrentamiento entre las creencias populares y la moralidad y decencia que la Iglesia 
quería propugnar y asentar. La compilación donde se narran los milagros atribuidos al 
apóstol Santiago y que constituyeron una pieza importante en el fomento de la devoción 
jacobea, se denomina Iacobus o Liber Sancti Iacobi. No se trata del único texto ya que 
existen varias versiones sobre el mismo milagro (el Códice Calixtino; el de la Historia 
Silense). En la versión del Liber Sancti Iacobus, se narra la historia de un peregrino, que 
es obispo, de origen griego (lo que simboliza las viejas tradiciones eclesiásticas) que se 
muestra sorprendido y reticente por la reacción de un grupo de gallegos humildes ante la 
acción del noble caballero Santiago peleando en las batallas de Dios. Dicha creencia se 
muestra como normal y espontánea en las gentes del pueblo, enfrentándose al carácter 
erudito del peregrino: 
 
“Un día mientras estaba dedicado a la oración de costumbre, un 
grupo de campesinos que acudía a una fiesta de especial solemnidad 
del preciosísimo Santiago, y que se situó frente al altar junto a la 
celda del santo varón, empezó a invocar al apóstol de Dios con esta 
palabras: ‘Santiago, buen caballero, líbranos de los males presentes y 
de los futuros’. El santo varón de Dios llevó muy mal que los 
campesinos lo hubieran llamado caballero, y los increpó diciéndoles: 
‘Campesinos estúpidos, gente necia, no debéis llamar a Santiago 
caballero sino pescador’”.460 
 
Sin embargo, la visión que tiene el peregrino esa misma noche rectifica su 
comportamiento y su incredulidad: 
                                                 
459 Sobre este tema referirse al apartado 2.2 que está íntegramente dedicado al Más Allá. 
460 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 134-136. 
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“Santiago, ataviado con vestiduras blancas y luciendo atuendos 
militares más brillantes que los rayos de Titán como un auténtico 
caballero, se le apareció teniendo dos llaves en la mano. Llamándolo 
por su nombre tres veces, le habló así: ‘Esteban, hombre de Dios, 
que te empeñas en que no me llamen caballero sino pescador, me 
presento ante ti de esta manera para que no dudes nunca más de que 
yo milito al servicio de Dios, soy su campeón, y en la lucha contra 
los sarracenos marcho a la cabeza de los cristianos, y por ellos salgo 
vencedor. He obtenido del Señor el favor de ser protección y auxilio 
en todos sus peligros para cuantos me aman y me invocan de todo 
corazón. Y para que te convenzas más de esta verdad, abiertas con 
estas llaves que tengo en la mano las puertas de Coimbra, ciudad que 
desde hace ya siete años está bajo asedio de Fernando, rey de los 
cristianos, mañana mismo a la hora de tercia entrarán los cristianos 
en la ciudad que yo entregaré a su poder’. Dicho esto se desvaneció 
de su vista. […] Esto después se comprobó”.461 
 
En primer lugar, la triple invocación, o triple confirmación, obedece a una 
antigua tradición: las tres llamadas garantizan el origen celestial, mientras que una sola 
puede obedecer a designios diabólicos. En segundo lugar, la verdadera duración del 
asedio fue de siete meses y no de siete años como el narrador indica. Este cambio lleva 
a acentuar la dificultad y grandeza del milagro, pero también se vuelve a recurrir al 
símbolo de esta duración que tiene que ver con un tiempo cíclico.462 Así pues, se pueden 
destacar dos puntos esenciales que parecen constituir el trasfondo de la narración del 
milagro en la colección jacobea: la dificultad del asedio de Coimbra y el triunfo de la 
creencia popular sobre las tradiciones eclesiásticas primitivas. 
 
Queda claro que la intercesión de los santos no sólo sirve para defender las 
almas de los difuntos en el momento del juicio. Al igual que Santiago intercede por los 
vivos, San Rosendo, personaje gallego del siglo X, también actúa para ayudar a los 
                                                 
461 Íbidem, pp. 136-137. 
462 Íbidem, pp. 124 y 129-130. Sobre el tema de la simbología de los siete años, referirse a la notas 253  y 
291. 
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hombres en sus designios terrenales.463 En todo caso, existen numerosos milagros del 
santo en los que tiene lugar la visión y su intervención personal, tras la invocación por 
parte del devoto que reclama su intercesión: 
 
“Hace poco en la tierra de Deza464, según he sabido por unos 
monjes465, un hombre injustamente perseguido estaba retenido en 
prisión y sujeto con cadenas en poder de cierto caballero. Mientras los 
verdugos por mandato de su amo le daban violento tormento e 
intentaban arrancarle en interrogatorio la confesión de un delito 
inexistente, en medio del silencio de la noche rogó así: ‘San Rosendo, 
confesor de Cristo, mira el atropello y castigos corporales que sufro 
injustamente: líbrame, padre santísimo, pues yo ya había resulto visitar 
tu sepulcro’. Dicho esto, cedió al sueño y se quedó dormido, y en su 
sueño mereció oír a San Rosendo que le decía así: ‘Levántate, hombre, 
levántate; nada temas, sal seguro; pero eso sí, lo que has prometido 
cúmplelo’. […] No mucho tiempo después vino al sepulcro de San 
Rosendo con cirios y ofrendas”.466 
 
El carácter sobrenatural reside aquí no en la concreta intervención milagrera del 
santo, sino en su aparición ante la llamada. El encarcelado es reconfortado no sólo por 
su simple presencia, sino también por su ayuda para ser liberado. Pero como se puede 
comprobar, siempre existe una promoción del culto y prestigio de la devoción del santo, 
plasmada en la piedad popular en torno al sepulcro.  
 
Por regla general, los que suelen aparecer para traer la garantía cierta de la 
voluntad de Dios, son los ángeles. Considerados como mensajeros divinos, tienen un 
                                                 
463 Hay que considerar que casi durante todo el siglo X en Galicia se cae bajo la férula espiritual de San 
Rosendo. Muy rápidamente es nombrado obispo de Mondoñedo. No hay consagración de iglesia, 
fundación y dotación de monasterio, o reunión de obispos o abades para organización de la vida 
monástica en el Occidente peninsular en que no esté presente como guía y mentor; además de ser 
recordado como generoso donante. En opinión de Díaz Y Díaz, la razón de la celebridad de Rosendo 
se debía a que éste provenía de una familia que mantenía lazos familiares con grandes magnates 
gallegos y miembros de la familia real leonesa. Referirse a DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 148. 
464 Según Díaz y Díaz se trata de la región de Pontevedra y más específicamente en Lalín, donde hay un 
río de este mismo nombre.  
465 Esta indicación da por sentado la existencia de testigos que viven en su mismo tiempo, dando por 
hecho a su vez la realización inmediata de la intercesión, aunque no se precisa con exactitud.  
466 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 164. 
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papel protagonista en los capítulos importantes tanto del Antiguo Testamento como del 
Nuevo: en la expulsión del Paraíso, en los Hechos de los Apóstoles, en la Anunciación, 
etc. Se suelen dejar ver por los hombres mediante dos formas posibles: durante las 
vigilias o los sueños. Las visiones en vigilia exigen un acompañamiento exterior que se 
da unas veces mediante la descripción de las vestiduras (que suelen ser 
resplandecientes), su rostro condescendiente y dotado de belleza celestial, y de su 
majestuosidad; otras veces se presentan rodeados de coros celestiales (o 
bienaventurados u otros ángeles); y, con frecuencia, suelen ir acompañados de música 
celestial. Existe ya desde tiempos muy tempranos una tradición de visiones angélicas 
bien establecida. Por sí mismo, el ángel portador de un mensaje es una posibilidad 
reconocida por la doctrina y un motivo de satisfacción y deseo para muchos en la piedad 
y en las creencias populares. Pero en realidad, el ángel también heredó las funciones de 
psicopompos que la antigüedad atribuía a Hermes (guía de las almas en su viaje al reino 
de los muertos) y  a Hypnos (que le sustituyó en esta misión escatológica). En 
ocasiones, estos eran representados en la pintura vascular de los lekythoi funerarios 
griegos, recogiendo al fallecido de la barca de Caronte. Los ángeles heredaron, por lo 
tanto, estas funciones, y todavía en el siglo VI d.C. los seres angélicos eran confundidos 
con los vientos que ayudaban a las almas virtuosas a remontarse a los astros.467 
 
En esta misma línea habría que incluir las visiones de santos que también solían 
traer algún tipo de mensaje divino. Sin embargo, hay que incorporarlas en una fase 
intermedia entre las apariciones angélicas y las visiones de muertos. El santo tiene, al 
menos en la conciencia popular según Díaz Y Díaz, unos intereses que servir, una 
protección especial y concreta que suministrar a sus devotos, como es el caso del 
milagro de Santiago en la lucha por Coimbra. Por lo tanto, no puede suponerse la 
aparición de un santo cualquiera en una situación cualquiera, siendo necesaria la 
adecuación entre ambos.468 
 
 Cuando todavía no existían recursos procesales canónicos previos a la 
presunción de santidad, sino que ésta era reconocida y aceptada por el pueblo fiel en 
virtud de unos principios, métodos de reconocimiento, y valoración de virtudes que se 
                                                 
467 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 456-457. 
468 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 26. 
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hacen difícilmente catalogables, la aceptación de la condición de santo venía en buena 
parte determinada por la presencia y frecuencia con que el personaje venerado recibía 
comunicaciones del cielo. Se suponía que este contacto divino permitía reconocer en 
una persona una suerte de complacencia celestial. De esta manera, la conciencia popular 
de los siglos antiguos y medievales toleraba en el escritor que narraba los hechos el uso 
de ciertos recursos que contribuyeran a subrayar la idea de santidad del personaje. En la 
Edad Media, el concepto de santo (es decir como uir dei o varón de Dios; o incluso 
como amicus dei o amigo de Dios) da una idea del papel que desempañarán ante los 
fieles: el santo debía preocuparse por sus devotos, protegerlos e interceder por ellos ante 
Dios. La visión del santo significaba un mensaje de promesa de bienes, espirituales o 
materiales; una instrucción u orientación sobre modos de comportamiento que 
garantizaran la salud eterna; noticias sobre problemas o dificultades que podían quedar 
resueltas con la propia intervención del santo; etc. Pero también se preocupaba de su 
propia gloria ya que cuanta más devoción, mayor era su protagonismo en el Otro 
Mundo (pudiendo solicitar la construcción de un iglesia). De la misma manera que los 
ángeles, los santos solían representarse siempre bajo una apariencia reluciente 
mostrando su carácter de santidad. Hay que destacar que sólo a partir del siglo XI 
comienzan a desarrollarse ampliamente la vida de los santos, llegando incluso a realizar 
libros especializados en milagros. Además de los hechos milagrosos de los que eran 
protagonistas, la propia visión era considerada también como tal.469  
 
 El sentido religioso que rodea a la muerte estará relacionado, en mayor o menor 
medida, con las distintas acciones que contra lo popular emprenden las autoridades 
eclesiásticas en la Época Moderna. En efecto, entre 1600 y 1711 se conoce un 17% de 
años críticos donde la normal intensidad de la mortalidad se multiplicará por dos en más 
de un tercio de las comunidades rurales. Es en esta situación donde la Iglesia procura 
proyectar sobre la sociedad una imagen de “muerte propia”470, individual, que 
contrarreste la familiaridad con la que las poblaciones habían venido expresando que la 
muerte formaba parte de la vida misma, como etapa de ésta. Frente a esta provocación 
debida a la mortandad de estos años, la Iglesia lucha de forma más aforada contra las 
                                                 
469 Sobre la aparición de ángeles y santos, DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., pp. 26-30. 
470 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 37-38. 
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supervivencias que puedan existir de aquella “muerte amaestrada”471 anterior a la Época 
Moderna. Sobre la base de la dialéctica vida-muerte se había construido una parte 
significativa de la identidad que acabaría definiendo a lo popular como un auténtico 
fenómeno social. La Iglesia, como declara Delumeau, a tenido un papel fundamental en 
el abandono de la familiaridad con la muerte, con la “mort apprivoisée”, con esa forma 
natural que el hombre tenía de vivirla, proponiendo la meditación en el tránsito como 
método pedagógico moral.472 
 
A partir de mediados del siglo XVII, la Iglesia comenzará una nueva fase en su 
lucha contra lo popular, detenida hasta entonces debido a la necesidad de controlar y 
adecuar la conducta moral y social del bajo clero al modelo de comportamiento 
sacerdotal derivado de Trento. Son años en los que sobre las parroquias dejan de 
sucederse las Visitas Pastorales inquisitoriales en materia de moral y costumbres para 
pasar el testigo a las Misiones Populares, las cuales serán abordadas preferentemente en 
el campo de la Galicia costera por los frailes de la Orden Franciscana. Estos predicaran 
un cristianismo flexible y envolvente que buscará influir el curso de lo cotidiano y que 
acabará calando, puesto que a partir del siglo XVII se tomará como mortaja los hábitos 
de San Francisco. Ya en el XVIII, la disminución de la tasa de mortalidad, dará un 
respiro a la lucha por parte de la Iglesia. Ejemplo de ello es la tabla realizada por 
Baudilio Barreiro Mallón que no sólo muestra la disminución de las defunciones 
durante la segunda mitad del siglo XVIII, sino que además destaca que en el interior 
(Entrecruces) existe un porcentaje mayor que en la costa.473 
 
Los procesos específicos desarrollados en el seno de la mentalidad religiosa, la 
cultura popular o la población, definirán un único marco cronológico y un contexto de 
ofensiva donde será posible apreciar las resistencias de lo popular bajo la forma, por 
ejemplo, de una convivencia natural con la muerte observada en los velatorios y 
entierros mediante juegos y regocijos que la propia Iglesia describía como “diversiones 
                                                 
471 Íbidem, p. 28. (el primer capítulo de esta publicación está dedicado a la “mort apprivoiseée”, pp. 21-
35) 
472 DELUMEAU, J.: Opus cit., p. 50; VOVELLE, M.: “Rediscovery of death since 1960”, en Opus cit., p. 
96. 
473 BARREIRO MALLÓN, B.: “Interior y costa: dos muestras de una estructura demográfica antigua en 
la Galicia rural”, en Actas de las I Jornadas de Metodología Aplicada de las Ciencias Históricas, 
tomo III (Historia Moderna). Ed. Universidad de Santiago de Compostela. Vigo. 1975. P. 408. 
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impropias del horror que debe causar un cuerpo muerto”.474 Para la Iglesia, la presencia 
de la muerte debía provocar contrición y reflexión y no esas conductas que transcurrían 
al margen del orden predicado, conforme a su propia lógica, a una racionalidad que no 
deja de referirse a la existencia de una conciencia campesina que se resiste a aceptar esa 
dicotomía entre el mundo de los vivos y el de los muertos. Habrá, pues, lugares para la 
transgresión en los que la muerte será parte de la misma vida como la risa, la broma y la 
fiesta; parte de lo cotidiano, de un tiempo que se renueva de forma permanente, que 
nace y muere sin que en él tenga lugar ese principio o ese final defendido por la Iglesia.  
 
 Pese a estos esfuerzos por parte de la Iglesia, los ritos y ceremonias en torno a la 
muerte animaban un comportamiento que se situaba más al margen del patrón de 
conducta moral propugnado por la Institución eclesiástica. Y es que hay que tener en 
cuenta que la sociedad gallega padecerá, en este siglo, una crisis de mortandad cada diez 
años. Alrededor de un 34% (1/3) de los párvulos fallecían.475 Por lo tanto, en el primer 
mes de vida, sólo dos tercios de los bebés sobrevivían. Al alcanzar el año de vida 
morían más de la mitad. Hasta los cuatro años, se registra una índice muy fuerte, en 
cuyo período fallecía todavía uno de cada diez.  A partir de los cuatro años y hasta los 8 
o 9 años (considerado como el fin del estatus de párvulo) tan sólo moría un niño de cada 
25, aumentando así las posibilidades de alcanzar la edad adulta. Sin embargo, hay que 
tener en cuenta las razones de esta tasa tan elevada en los casos de bebés recién nacidos, 
distinguiendo entre una endógena (relacionada con el parto) y otra exógena 
(determinada por enfermedades contraídas tras el nacimiento). Por lo tanto, Pérez 
García afirma que de un 185‰ para el primer año, el 88,76‰ corresponde al 
componente endógeno, mientras el 96, 24‰ al exógeno. Así pues, casi la mitad de los 
fallecimientos en ese primer año de vida son a consecuencia de partos complicados, uno 
de cada 3 o 4 niños morían por esta razón.476 Esta importante tasa tuvo un gran impacto 
en la presencia real de la muerte en la sociedad gallega del momento477:  
 
                                                 
474 Archivo Histórico Diocesano de Santiago, leg. 1215, fol 51-52. 
475 Existen varios modos de verificar estos porcentajes: o bien a través de los registros en los libros de 
bautizados, o bien en los padrones y archivos parroquiales. Si bien no hay cifras exactas entre unos y 
otros, sí se acercan y tienen resultados similares. Consultar: PÉREZ GARCÍA, J. M.: “Un modelo de 
sociede rural de Antiguo Régimen en la Galicia costera”. Ed. Universidad de Santiago 
(Departamento   de Historia Moderna). Santiago, 1979. Col. Las Fuentes y los Métodos. Pp. 134-138. 
476 PÉREZ GARCÍA, J. M.: Opus cit., p. 139. 
477 Íbidem, pp. 140-141. 
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“La esperanza de vida al nacer rondaba los 36-40 años. […] 
Cumplidos los 7-10 años, la esperanza de vida aumentaba, pero no 
causaba sorpresa que la muerte se llevara a una persona en plena 
juventud o madurez: más del 6% de los que cumplían los 20 años no 
llegaban a los 30, y antes de los 50 desaparecían cerca de un 15% de 











                                                 
478 SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. Opus cit., p. 241. Sobre los 
actos fúnebres, la tasa de mortalidad y las epidemias, consultar: REY CASTELAO, O.: “La muerte 
en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en el Antiguo Régimen”, en VI Xornadas de Historia 
de Galicia. Mentalidades colectivas e idoloxicas. Xavier Castro y Jesús de Juana (eds.). Ed. 
Diputación Provincial de Ourense. Ourense, 1991. Col Ourense na Historia. Pp. 180-182. Según Rey 
Castelao, existía una gran diferencia entre dos ámbitos de Galicia (entre el sur y el norte). La práctica 
de la “memoria simple” o disposición verbal ante testigos estaba muy generalizada en Mondoñedo y 
era muy habitual en las zonas rurales. Además el número de actos fúnebres para una población de 
poco más de 600 habitantes a mediados del XVII y poco más de 800 a mediados del XVIII, era de 15 
a 20 cada año, de modo que si bien la presencia de la muerte no tiene una apariencia dramática, sí 
muestra que formaba parte de la vida cotidiana. También ver VOVELLE, M.: La mort et l´Occident 
de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 89-99. 
Tablas 4 y 5. Evolución de la mortalidad de párvulos en el siglo XVIII y Defunciones en el primer 
año de vida. Gráficos 4-12 y 4-13 sacados de: PÉREZ GARCÍA, J. M.: “Un modelo de sociede 
rural de Antiguo Régimen en la Galicia costera”. Ed. Universidad de Santiago (Departamento   de 




































Tablas 6 y 7. Tablas de mortandad. Gráficos 4-41 y 4-42 
sacados de: PÉREZ GARCÍA, J. M.: “Un modelo de sociede 
rural de Antiguo Régimen en la Galicia costera”. Ed. 
Universidad de Santiago (Departamento   de Historia 




































Tabla 8. Mortandad infantil-juvenil. Gráfico 4-43 sacado de: PÉREZ 
GARCÍA, J. M.: “Un modelo de sociede rural de Antiguo Régimen en la 
Galicia costera”. Ed. Universidad de Santiago (Departamento   de 
Historia Moderna). Santiago, 1979. Col. Las Fuentes y los Métodos.  
Tabla 9. Porcentaje de difuntos por grupos de edad. Tabla sacada 
de: SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo 




































Tabla 10. Mortandad por edades. Muestreo en la parroquia de Berres. 
Tabla sacada de: REY CASTELAO, O.: Aproximación a la Historia 
Rural en la comarca de la Ulla (siglos XVII y XVIII). Ed. Universidad de 
Santiago de Compostela. Santiago, 1981. P. 52. 
Tabla 11. Defunciones de adultos. Tabla 
sacada de REY CASTELAO, O.: 
Aproximación a la Historia Rural en la 
comarca de la Ulla (siglos XVII y XVIII). 
Ed. Universidad de Santiago de 



























Tablas 12 y 13. Estudio sobre defunción infantil. Tablas sacadas de: REY 
CASTELAO, O.: Aproximación a la Historia Rural en la comarca de la Ulla (siglos 
XVII y XVIII). Ed. Universidad de Santiago de Compostela. Santiago, 1981. P. 220-
221. 
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También durante el siglo XVIII, se sigue manteniendo una tasa elevada, 
destacando que el porcentaje de fallecidos menores de un año dentro del total de 
defunciones de párvulos menores de 8 años registrados era del 45%. En el caso de 
adultos, durante el siglo XVIII y XIX, las medias decenales del total de las parroquias 
van en aumento, más o menos, progresivo desde el siglo XVII.479  
 
 La inclusión de las manifestaciones de la vida colectiva en las que lo popular 
estaba presente de algún modo era una realidad en la Época Moderna. Poco a poco, se 
fueron creando fiestas y celebraciones dedicadas al culto de Santos como en el caso de 
San Roque o San Sebastián en el siglo XVI. A estas celebraciones se entremezclaban 
fiestas profanas que incluían corridas de toros, mascaradas, comedias y torneos. Sin 
embargo, el carácter religioso se iba diluyendo en beneficio de lo profano y de lo 
popular, demostrando así el carácter autoactivante. Como respuesta, la Iglesia, en el 
caso de la festividad de San Roque, estableció una prohibición episcopal en 1792 al 
respecto debido a los “inmemoriales regocijos” de esta fiesta, y que provocaron alboroto 
entre los vecinos de la parroquia. Pese a todo y frente a una época de una muerte terrible 
provocada por la peste, las autoridades eclesiásticas no conseguirán encauzar los 
sentimientos colectivos, ya que las celebraciones acabaran siendo aprovechadas para dar 
rienda suelta a una idea de fiesta profana que terminará por superponerse a la inicial 
pretensión religiosa.480 
 
 La mayor seguridad de la población ante la muerte desde finales del siglo XV, 
como declara Dubert, coincidirá también a grandes rasgos con los cambios que se van a 
operar en la estrategia eclesiástica seguida contra lo popular, lo que no significa que la 
muerte no mantenga una presencia real en el seno de la vida cotidiana de las 
comunidades rurales y urbanas, como se ha podido verificar. Si bien es cierto, no hay 
que olvidar que en el siglo XVIII, un 20 a un 25% de las comunidades rurales van a ser 
golpeadas por una de esas crisis en diferentes momentos (1740-1741, 1748-1749, 1754-
1755). Su desencadenamiento será por tanto un elemento que ayudará a mantener viva 
la presencia de la muerte en el inconsciente colectivo del campesinado y de las clases 
populares en general. También contribuirá a ello el hecho de que en la Galicia interior, 
                                                 
479 REY CASTELAO, O.: Aproximación a la Historia Rural en la comarca de la Ulla (siglos XVII y 
XVIII). Ed. Universidad de Santiago de Compostela. Santiago, 1981. Pp. 49-55. 
480 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., pp. 
108-110.  
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de un 14 a un 20% de las defunciones de adultos sean repentinas, que la mortalidad 
infantil se lleve todavía a finales del siglo XVIII entre un 25 y un 35% de los niños de 
menos de siete años y que un 15% de quienes cumplen cuarenta años no lleguen a los 
cincuenta.481 Estos visitadores o inspectores se quejaban sobre todo de la ignorancia, la 
embriaguez, el amancebamiento; en definitiva, la dejadez y perversión moral del clero 
en ciertos lugares. Pero, por otro lado, la crisis de mortalidad durante este mismo siglo 
justificaba la necesidad imperante de acentuar lo vital (fiestas, comida, etc.) frente a la 
pérdida cotidiana a la que se estaba acostumbrado.   
 
En un marco de referencia como el descrito, en el que se pone de relieve la 
coincidencia habida entre la disminución de la presión que la mortalidad venía 
ejerciendo sobre el conjunto de la sociedad y el desarrollo de una ofensiva eclesiástica 
contra la cultura popular, en general, y contra este tipo de religiosidad en particular, los 
resultados derivados de las sinodales permiten tener una idea general y recomponer la 
situación desde el punto de vista de las creencias y mentalidades de la sociedad de 
aquel momento. Según afirma Saavedra, “una cosa era nacer y otra más trabajosa 
sobrevivir”. Alrededor de un 3-5% de los niños morían con el “bautismo de necesidad o 
agua de socorro”; otro 10-12% no llegaba a cumplir un mes. Antes de trascurrido un 
año se iba a la tumba una cuarta o quinta parte del total de nacidos; después las 
posibilidades de durar “vida cumplida” crecían y un 60-70% de los niños alcanzaba los 











                                                 
481 SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. Opus cit., pp. 180-184 y 240-
241. 
482 Íbidem, p. 181. 
Tabla 14. Tasas de mortandad hasta 7 
años en diversas feligresías. Tabla 
sacada de: SAAVEDRA, P.: La vida 
cotidiana en la Galicia del Antiguo 
Régimen. Ed. Crítica. Barcelona 1994. P. 
181. 
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Las manifestaciones de lo popular nacen y se organizan sobre todo al amparo de 
la muerte. Las prohibiciones generadas por la Iglesia, permiten ver las rupturas o 
regularidades existentes a lo largo de la Época Moderna. Por ejemplo, la desaparición 
de una ordenanza que venía repitiéndose una y otra vez señala, al tiempo que la pérdida 
de interés, la menor preocupación de las autoridades ante la peligrosidad moral o social 
de tal o cual costumbre, al margen de que esta continuara celebrándose o no; además, 
ello sería indicativo de que, en mayor o menor medida, ha sido encauzada e integrada 
en el seno del discurso predicado, donde pasaría ya a ser contemplada como una mera 
transgresión del mismo. Aunque también este debilitamiento se puede entender como 
una decaída de dicha celebración, o bien el que se haya reducido a ámbitos espacio-
temporales más concretos, lejos de la vigilancia eclesial, como sucede en el caso de la 
sociabilidad que se desatará en los velatorios de difuntos.  
 
 Cierto es que en el ecuador del siglo XVIII, el comportamiento del clero 
parroquial parece haber notado una cierta transformación. Si en el siglo XVII los 
obispos se muestran muy preocupados por la ignorancia y la vida escandalosa de 
miembros del estado eclesiástico, en el XVIII no olvidan estos problemas, recordándo 
sin cesar a los párrocos la obligación que tienen de predicar y enseñar la doctrina a los 
fieles y la de ser caritativos, punto este de fundamental importancia para el 
campesinado. A pesar de todo, en el siglo XVIII, seguían existiendo casos (aunque en 
menor medida, y por ello considerados como más escandalosos). En 1755 fue llamado a 
Mondoñedo el párroco de Santa Cruz de Parga, licencioso, descuidado en la atención a 
los feligreses y brutal en sus expresiones. El caso cuenta que fue avisado para confesar 
a un moribundo y le dijo al enfermo que sería llevado por los demonios; pidió a la gente 
que no rezasen por él, ya que estaba condenado y no permitió que se tocaran las 
campanas, escandalizando a todos. Además, éste no quiso enterrarle en lugar sagrado 
haciendo que estuviera tres días sin darle sepultura.483 Ante el comportamiento de los 
clérigos mercenarios, la actitud de las autoridades eclesiásticas era a menudo más 
indulgente o resignada. Según los datos del censo de 1787 los curas y tenientes 
representaban tan sólo un 41% del total del clero secular, siendo los restantes simples 
capellanes y patrimonistas que, al no tener a su cargo una parroquia, resultaban de 
                                                 
483 Este ejemplo está citado por SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. 
Opus cit., p. 294. Dicho caso aparece en el Archivo Diocesano de Mondoñedo, Provisorato, 
Criminal, 1755-1757.  
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dificultoso control para los visitadores, si bien en el siglo XVIII se reiteran los 
mandatos para que estos eclesiásticos ayuden a los rectores en los días festivos, en los 
actos de entierro y funeral.  
 
 Para ello, la Iglesia va a establecer un patrón de conducta. Hacia 1660-70 (y que 
en las zonas del interior habrá que esperar hasta un siglo después, 1750) se marca una 
primera frontera donde la cultura popular se ve afectada en esa trayectoria seguida por 
la mortalidad catastrófica o en los cambios que se pretenden introducir en la 
religiosidad popular y en particular ante la muerte. Así pues, las Actas sinodales han 
contribuido al desencadenamiento de algunos de los procesos, no sólo por el mero 
hecho de establecer el referente ideal a seguir por los pastores, sino también porque 
mostraban el camino a seguir. Para asegurarse de ello, las autoridades tenían abiertos 
varios frentes que parecen independientes unos de otros pero que, en realidad, están 
sutilmente interrelacionados, creando unas estrategias que configuran un entramado 
controlado y estudiado a la perfección: por un lado la sociabilidad campesina, y por 
otro su religiosidad. Para combatir utilizaron armas muy diversas, como  por ejemplo la 
efectividad con respecto a la muerte utilizada como instrumento de domesticación de lo 
popular y proponiendo, desde ella, al conjunto de la sociedad, una ética para la vida de 
inspiración cristiana. Conforme a ello, y antes ya de 1660, se puede apreciar como 
declara Dubert, las primeras preocupaciones de la Iglesia enfocadas hacia la 
eliminación de las pervivencias medievales en torno a la muerte amaestrada, 
potenciando una nueva sensibilidad que cuestiona las claves culturales que inspiraban a 
aquella sociabilidad popular, tal y como lo prueba el que ya desde finales del siglo XV 
y durante toda la primera mitad del XVI, se condenaran las rogas o comidas de 
difuntos.484 
 
En consecuencia, las prácticas desarrolladas durante el velatorio serán atacadas 
con fuerza y descalificas sobre la base de los trastornos espirituales y económicos que 
generan. Por otro lado, se arremeterán contra todas las celebraciones colectivas que 
desemboquen en “jolgorio”, que se opongan al recogimiento y la reflexión (meditación) 
predicados por la Iglesia. De ahí la dureza de las penas con la que, por ejemplo desde 
finales del XV, la Iglesia orensana castiga a quien promueva dichas rogas: como la 
                                                 
484 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
116. 
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excomunión. En esta misma línea, el obispado costero de Tui prohíbe desde 1528 
aquellas que se presentaban bajo la forma de un convite hecho a los pobres por el 
eterno descanso del difunto.485 Lo cierto es que era el mundo de la fiesta el que 
preocupó más a los prelados del Setecientos, como ya se ha mencionado. Estos 
dedicaron gran tiempo a reprimir este tipo de actitudes como las reuniones nocturnas de 
mozos y mozas con motivo de alguna actividad laboral (fiadas, muiñadas, esfolladas) 
que seran perseguidas con dureza; la asistencia a romerías, etc; es decir que cualquier 
reunión nocturna estaba sin cesar en el punto de mira. 
 
 En este sentido, era el propio mundo devocional el que favorecía e impulsaba la 
conservación de muchas de aquellas manifestaciones “de alegría” generalizada que 
tanto inquietaba a los pastores espirituales, y, paradójicamente, eran las cofradías 
(pensadas como instrumento de santificación del pueblo cristiano), las que amparaban 
muchas de aquellas perversiones de la conducta que se quería erradicar. Y es que, en el 
mundo rural, la participación festiva y religiosa se va a canalizar en buena medida a 
través de este instrumento. Según Rodríguez Sánchez, la cofradía es un recurso 
institucionalizado de la asistencia solidaria, funcionando como tranquilizante de la 
conciencia social. Al ser la muerte un hecho de solidaridad, hay que considerar la 
importancia que la comunidad tiene. Además, el difunto no sólo es acompañado en el 
momento de la agonía, sino que en su viaje al Más Allá también será rodeado por los 
intercesores (santos, ángeles, apóstoles y la Virgen). El barroco, siglo de contrarreforma 
o de revolución religiosa católica, verá en las cofradías el instrumento de reconversión 
espiritual. No fue un invento del momento puesto que ya existían en la Edad Media, 
pero las adaptarán para convertirlas en uno de los canales privilegiados para difundir las 
novedades de la reforma. 
 
La religiosidad de la época poseía incentivos suficientes para atraer a los fieles a 
formar parte de sus filas: en lo puramente espiritual, en primer lugar, con la posibilidad 
de ganar indulgencias y de beneficiarse de la celebración  de aquellos sufragios que de 
forma permanente se oficiaban por los hermanos difuntos; y en lo material, con la 
garantía de un entierro digno, la asistencia a la necesidad, y la posibilidad de disfrutar 
de una jornada de confraternidad festiva a nivel parroquial, que contribuía a ligar los 
                                                 
485 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum, vol. 1, Opus cit., pp. 72-75. Mondoñedo 22, 1-11. 
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lazos en el seno de la comunidad vecinal; algo fundamental en el mundo rural. Si bien 
se intentaba concentrar el máximo de misas en el día del entierro y de los funerales, al 
mismo tiempo, se aumentaba la cantidad de sacerdotes que debían asistir a las exequias, 
siendo solicitado por los que atestaban (entre 1700 y 1720, un 50,98% las pedían; y 
entre 1790 y 1800, un 47,69%). Así pues, sus miembros tenían que cumplir con una 
serie de obligaciones materiales de culto (ciertos gastos de entierro y misas).486 
 
Las cofradías rurales gallegas atraviesan un momento de auge a lo largo del 
siglo XVIII; en particular las dedicadas a las ánimas del Purgatorio que experimentaron 
un aumento entre mediados y fines del siglo XVIII, aunque su gran momento fue en la 
segunda mitad del siglo XVIII.487 Sólo la actitud de la jerarquía eclesiástica que 
buscaba depurar ciertas prácticas religiosas y los cambios en la popularidad de algunas 
devociones, influyeron en la desaparición de algunas de ellas. Sin embargo, la 
decadencia (que llegó a finales del siglo XVIII) debido a la mala economía que vivía 
Galicia  entre 1791 y 1812, junto con los efectos de la Guerra de Independencia (y la 
desamortización) fueron las causas principales de la decadencia brusca en el interior y 
el norte de Galicia.488 
 
En un primer momento la permisividad de los tiempos de confrontación 
transigió con lo que, de entrada, garantizaba la adhesión de los fieles a los preceptos 
que se pretendía inculcar. Pero a la larga debía de haber una confrontación, examinando 
                                                 
486 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 112; GONZÁLEZ LOPO, D. 
L.: “Aspectos de la vida religiosa barroca: las visitas pastorales”, en Las Religiones en la Historia de 
Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 
1996. Pp. 423-424; GONZÁLEZ LOPO, D.: “El papel de las cofradías en las prácticas funerarias de 
las comunidades rurales gallegas (siglos XVI-XVIII)”, en Morte e Sociedade no noroeste peninsular. 
Un percorrido pola Galicia Cotiá. V e VI Semanas Galegas de Historia. Ed. Asociación Galega de 
Historiadores. Santiago de Compostela, 1998. Col. A.G.H., 10-11. Pp. 137-154; GONZÁLEZ LOPO, 
D.: “La actitud ante la muerte en la Galicia occidental de los siglos XVII y XVIII”, en Opus cit., p. 
132; HECK, C.: Opus cit., pp. 184-203; LÓPEZ, R. J.: “Religiosidad popular en Galicia durante el 
Antiguo Régimen”, en Opus cit., pp. 104-107; RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, A.: “La muerte en España: 
del miedo a la resignación”, en Muerte, religiosidad y cultura popular. Siglos XIII-XVIII. Actas de 
Congreso. Eliseo Serrano Martín (ed.) Ed. Institución “Fernando el Católico”. Zaragoza, 1994. P. 38; 
SÁ BRAVO, H.: El monacato en Galicia. Ed. Librigal. A Coruña, 1972. Pp. 240-244. 
487 González Lopo presenta un gráfico en el que destaca que entre 1741 y 1750 había 96 titulares en la 
cofadía de las Ánimas del Purgatorio, mientras que en 1791, se contabilizan 104, pasando de un 
9,87% sobre el total de la cofradías del Arzobispado de Santiago a un 10, 47%. Consultar: 
GÓNZALEZ LOPO, D. L.: “La evolución del asociacionismo religioso gallego en la segunda mitad 
del siglo XVIII: el arzobispado de Santiago”, en Gremios, hermandades y cofradías. Actas de los VII 
Encuentros de Historia y Arqueología, tomo II. Ed. Ayuntamiento de San Fernando. San Fernándo 
(Cádiz), 1991. P. 34. 
488 GÓNZALEZ LOPO, D. L.: “La evolución del asociacionismo religioso gallego en la segunda mitad 
del siglo XVIII: el arzobispado de Santiago”, en Opus cit., p. 37. 
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con detenimiento las situaciones que se estaban viviendo en el seno de la Iglesia. En un 
segundo momento, se intentó reorientar la devoción y la religiosidad del mundo de las 
cofradías, que significó el principio del fin de la popularidad. Por lo tanto, la atención 
de los visitadores se va a centrar en las formas festivas que adoptaba la celebración de 
la fiesta del patrono, en especial en las denominadas de pitanzas o de comida, que poco 
a poco se van diferenciando de las de sufragios, en las que priman fundamentalmente 
los aspectos religiosos sobre los profanos; si bien tampoco quedaban totalmente al 
margen de la cuestión. Las comidas para el día del entierro o para el de la 
conmemoración eran estipuladas por el testador. Esta era una costumbre habitual (la 
inhumación durante un año y el posterior traslado a la sepultura definitiva). Parece ser 
que este lapso temporal correspondía al tiempo en el que el difunto entraba de forma 
definitiva en el mundo de sus antepasados, fecha clave en las conmemoraciones 
funerarias.  
 
Las pitanzas eran una fiesta lúdico-comunitaria encargada de proporcionar un 
día de descanso y ocio al campesino, además de conseguir uno de los ingresos 
importantes de la asociación gracias a las sobras del banquete que eran subastadas.489 Si 
bien los esfuerzos fueron enormes para erradicar estas prácticas, estas costumbres se 
mantuvieron durante todo el siglo XVIII. Pero también se vió perjudicada (en lo 
económico) la actividad de las cofradías por culpa de las ingerencias de los visitadores 
en sus actividades, resultando también dañadas en ocasiones en el aspecto religioso. La 
separación de lo sagrado y lo profano, tan evidente para los eclesiásticos, no lo era tanto 
para los laicos que tenían una visión más global y sencilla de la actividad cotidiana. Por 
ello, al verse privados de un componente que consideraban esencial en sus 
manifestaciones religiosas, éstas acabaron también por rendirse. Ejemplo de ello está el 
                                                 
489 CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en VI Xornadas de Historia de Galicia. Mentalidades colectivas e idoloxicas. Xavier 
Castro y Jesús de Juana (eds.). Ed. Diputación Provincial de Ourense. Ourense, 1991. Col Ourense na 
Historia. P. 245; DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la 
bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit., 
pp. 250-259; GONZÁLEZ LOPO, D. L.: “Aspectos de la vida religiosa barroca: las visitas 
pastorales”, en Las Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. 
Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 1996. P. 427; GUIANCE, A.: “La fiesta y la 
muerte, en Opus cit., p. 111; PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la 
sociedad gallega bajomedieval”, en VI Xornadas de Historia de Galicia. Mentalidades colectivas e 
idoloxicas. Xavier Castro y Jesús de Juana (eds.). Ed. Diputación Provincial de Ourense. Ourense, 
1991. Col Ourense na Historia. Pp. 220-221. 
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estudio realizado por González Lopo en el que de las cuarenta cofradías a las que sigue 
el rastro después de que se vean afectadas por la prohibición, el resultado es:490 
 
Desaparecen      20 
No se hace caso       5 
Continúan con deterioro económico    6 
Continúan con buena economía     9 
TOTAL      40 
Tabla 15. Sacado de: GONZÁLEZ LOPO, D. L.: “Aspectos 
de la vida religiosa barroca: las visitas pastorales”, en Las 
Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. García 
Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. p. 437. 
 
 Por lo tanto,  el 50% de ellas desaparecen por completo y un 15% se va 
deteriorando. Así pues, un 65% se ven afectadas de forma negativa por las 
prohibiciones establecidas, aunque algunas superaron el obstáculo sin problema como 
fue el caso de un 35%. De la misma manera que las cofradías fueron inspeccionadas, 
también, durante la segunda mitad del siglo XVIII, fueron examinadas con lupa las 
costumbres de carácter devocional, consideradas como muestra de una actitud 
supersticiosa, o por estimarse incompatibles con la “dignidad del culto crisitano”. 
Fueron de especial interés los exvotos y las falsas reliquias que fueron perseguidos a 
finales del siglo XVIII.  
 
 De las prevenciones expresadas contra la mera posibilidad de que a partir de una 
muerte individual puedan desencadenarse fórmulas de sociabilidad colectivas, o ritos de 
naturaleza popular, que no se ajustaran a un patrón de conducta cristiano, hay buena 
muestra en algunos de los acuerdos a los que se llega en el obispado de Mondoñedo 
durante cualquiera de las reuniones sinodales celebradas a lo largo del siglo XVI. El 
triunfo eclesiástico a la hora de reorientar la espontaneidad popular surgida en las rogas 
de difuntos parece haber sido casi definitivo, ya que  después de las medidas 
impulsadas desde las viejas constituciones sinodales del obispado de Orense (finales del 
XIV- finales del XV), del sínodo de Tui en 1528 o del de Mondoñedo en 1541, no 
                                                 
490 Cuadro realizado por González Lopo, en GONZÁLEZ LOPO, D. L.: “Aspectos de la vida religiosa 
barroca: las visitas pastorales”, en Las Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. García 
Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 1996. P. 437. 
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vuelven a aparecer disposiciones de este tipo en el ámbito gallego. Sí que hay que 
destacar que, a pesar de las visitas pastorales, de los estatutos sinodales, de los procesos 
de la Inquisición y de otra serie de textos de la época plagados de alusiones a 
“supersticiones gentilicias”, a la falta general de doctrina, a la indistinción de lo sagrado 
y lo profano, a la vida ruda e incontinente de los clérigos, habría que concluir, como 
declara Saavedra, que en el siglo XVI ni los curas ni los campesinos eran realmente 
cristianos, no al menos en el sentido en el que lo exigía la ortodoxia afirmada en 
Trento. Los visitadores que en 1510 y 1539 recorrieron algunas feligresías de 
Mondoñedo y los que en 1529 inspeccionaron las de Ourense se encontraron con unos 
edificios parroquiales en un lamentable estado, sin apenas objetos de culto, a veces sin 
puertas y con los atrios francos para los animales.491 
 
 Si buena parte de los estatutos sinodales de la primera mitad del XVI pretenden 
la reforma del clero parroquial, los que el obispo mindoniense Guevara redactó en 
1541, después de una visita pastoral a las diversas feligresías, constituyen una viva 
estampa de muchas prácticas religiosas enraizadas dentro de las comunidades rurales, y 
consideradas como diabólicas, merecedoras de una dura condena que se extiende a su 
vez a la demasiada familiaridad con el espacio y los objetos sagrados. Entre estos 
sacrilegios que escandalizaban al prelado estaba por ejemplo el que el campesinado, 
“en los mortuorios que hacen y el día de los finados, que es otro día de todos los santos, 
comen y beben y ponen mesas dentro de la iglesia y, lo que es peor, ponen jarras y 
platos encima de los altares, haciendo aparador de ellos”.492 De la misma manera, y en 
el mismo sínodo, se habla de una práctica, la del tizón de Navidad, que consiste en 
echar un gran leño en el fuego que dura hasta año nuevo y que luego sirve para quitar 
calenturas de aquel tizón: “y como esto sea rito diabolico y gentilicio, anatematizamos 
y descomulgamos y maldecimos a todas las personas que, de aqui adelante, usaren de 
                                                 
491 MANDIANES CASTRO, M.: “El espacio del clérigo en Galicia”, en Anuario de Estudios Medievales, 
vol. 18 (1988). Ed. CSIC. Barcelona. P. 231; SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del 
Antiguo Régimen. Opus cit., p. 275; SAAVEDRA, P.: “O papel da igrexa na evolución da Galicia 
moderna”, en Opus cit., pp. 494-496; REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de la sociedad 
gallega de antiguo regimen”, en Opus cit., pp. 80-82.  
492 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum. Opus cit., pp. 73-74. Mondoñedo 22, 3. (Sínodo 
Antonio de Guevara del 3 de mayo de 1541. 3: “De los mortuorios”). También citado en DUBERT 
GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y 
sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit., pp. 246 y 255; 
MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Identidade antropolóxica de Galicia. Ed. 
Xerais de Galicia. Vigo, 2003. Col. Ensaio. Pp. 46-47. 
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esta superstición”.493 Referente a esta prohibición, Murguía explica el significado de 
este culto:  
 
“Llegamos a sospechar que el tizón se encendía para que el fuego 
fuese más vivo en aquellos días de regocijo y las almas de los padres 
que viniesen a visitar a los suyos […] pues tal vez el grueso tronco que 
devoraba el fuego durante los días sagrados, encerraba un doble 
símbolo, el de la pureza y santidad del día y el de la integridad de la 
familia. Explicaba de un modo material que así como aquel tronco es 
único, así única es la familia; que así como el fuego lo consume, así el 
tiempo va aniquilando al hombre; que así en fin el amor familiar, 
como el fuego, todo lo purifica”.494  
 
De la misma manera, estigmatizaron diversos ritos de fertilidad, como el de las 
cruces en la masa, costumbre que consistía en “hazer una cruces de massa del primer 
pan nuevo que cogen y ponerlas encima de la ucha a do ponen el pan cozido, teinendo 
por cierto que aquella supersticion y ceremonia les aprobechara para que el pan se 
multiplique y no se estrague”.495 Gracias a estas constituciones, como afirma Saavedra, 
se puede ir rescatando algunas de las prácticas supersticiosas de la población gallega. 
 
Por ejemplo se sabe que muchos maridos “teniendo sospecha que sus mugeres o 
sus amigas les hazen maleficio yque, para certificarse, quando paren, si paren de ellos, 
las llevan a la iglesia a hazer, sobre el Santo Sacramento, juramento. […] y, otras vezes, 
les hazen mojar las manos y meterlas en un escriño de harina, diciendo que, si se apega 
la harina a las manos mojadas, le hizo maleficio”. […]496 Por las mismas fechas, el 
arzobispo compostelano ordenaba que cesaran diversas escenificaciones de la Pasión 
que acostumbraban a celebrarse en Muxía durante la cuarentena.497 
 
                                                 
493 Íbidem, p. 74. Mondoñedo 22, 6. (Sínodo Antonio de Guevara del 3 de mayo de 1541. 6: Del leño de 
la noche de Navidad). 
494 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 180-181. 
495 Íbidem, p. 74. Mondoñedo 22, 7. (Sínodo Antonio de Guevara del 3 de mayo de 1541. 7: De las cruces 
en la masa).  
496 Íbidem, p. 76. Mondoñedo 22, 13. Sínodo de 1541.  
497 SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. Opus cit., pp. 277-278. 
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 Para remediar una situación religiosa caracterizada por la falta de doctrina 
algunos obispos realizaron esfuerzos importantes ya antes de Trento, a través de visitas, 
de sínodos y encargaron la impresión de misales y breviarios, además de erigir colegios 
para instruir a los clérigos. Pero después del concilio los propósitos de la jerarquía 
eclesiástica se tornan, en este punto, resueltos y sistemáticos, con vistas a reformar en 
primer lugar al clero parroquial, condición  indispensable para cristianizar al 
campesinado. La reforma tridentina pretendía, por un lado desacralizar es decir 
delimitar con claridad lo sagrado en el tiempo y en el espacio, poniendo término a una 
familiaridad y sacralización difusas; y por otro, clericalizar es decir instruir al clero 
para que sea un buen administrador de los sacramentos e intérprete de los mandatos 
religiosos cuya labor era la de explicarlos a los fieles de acuerdo con las 
recomendaciones del obispo. El sínodo de 1543 de Orense decía: “otros con la misa del 
dia también piensan satisfacer al trientanario; e otrosi muchos clerigos aceptan cargos e 
toman limosnas para missas e quieren satisfacer con una missa a muchas obligaciones, 
lo qual es cosa fea y de gran cargo de conciencia, porque no cumplen con la oblicacion 
de la Iglesia y del juramento particular del encomendado”.498 Sin embargo, muchos 
eclesiásticos nunca abandonaron del todo las pautas culturales del mundo campesino. 
Los estatutos sinodales que siguen a la clausura del concilio de Trento y que van a ser 
invocados en los siglos XVII y XVIII, se ocupan de la correcta celebración de 
sacramentos y de aspectos de la disciplina eclesiástica. La creación de seminarios en 
Lugo y Mondoñedo a finales del siglo XVI y la labor de las escuelas de dominicos, 
franciscanos y jesuitas propiciaron un estudio para enseñar a futuros eclesiásticos, 
favoreciendo una mejor formación de los aspirantes al orden sacro, quienes antes de 
recibir la prima tonsura debían aprobar el examen “en siete cosas que manda el Santo 
Concilio; conviene a saber: el linaje, persona, edad, institución, costumbres, doctrina y 
fe”.499 
 
En consecuencia, la expansión del franciscanismo es uno de los elementos más 
importantes de la religiosidad postridentina, tanto por el crecimiento numérico de la 
orden que propició su protagonismo en la predicación, como por su sistema de 
reclutamiento, que lo hacía más afín a los requerimientos sociales y más próximos al 
                                                 
498 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum. Opus cit., p. 249. Orense 28-29, 2. 
499 BARREIRO, B.: “El clero de la diócesis de Santiago: estructura y comportamiento, ss. XVI-XIX”. En 
Compostellanum, XXXIII (1988), pp. 469-508. 
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nivel cultural del pueblo.500 Algunas visitas pastorales de los siglos XVII y XVIII 
ofrecen datos sobre el nivel de conocimientos y comportamiento del clero parroquial, el 
estado general de las iglesias, el adoctrinamiento de los feligreses, la existencia o no de 
pecadores públicos y de mujeres de mala vida y hechiceras. Tras un estudio detallado 
de los fondos de la diócesis de Compostela, Baudilio Barreiro ha concluido que 
alrededor de un 60% del clero rural, durante el tercer tercio del siglo XVII, alcanzaba 
un aprobado en comportamiento y conocimientos.501  
  
 Los prelados sabían bien que de la reforma del clero parroquial dependía la 
cristianización del campesinado, y los sínodos y visitas que impulsaban la formación 
intelectual y la moralidad de los clérigos pretendía al mismo tiempo acabar con las 
supersticiones y con otras prácticas de la llamada religiosidad popular, condenadas 
como indecentes. El proyecto de la jerarquía eclesiástica aspiraba no sólo a controlar 
los cultos que se celebraban en las iglesias y ermitas, sino también dirigir todos los 
actos, públicos o privados, de la vida de los cristianos. Era, como afirma Saavedra, un 
proyecto global para establecer la ciudad de Dios en la vida cotidiana de las personas. 
Por lo tanto, determinadas manifestaciones populares de carácter teatral, plagadas de 
contenidos que no estaban presentes ni en los textos bíblicos ni en la tradición, fueron 
prohibidos. En esta misma línea y como ya se ha mencionado con anterioridad, la 
familiaridad con los espacios y objetos sagrados y los excesos cometidos con motivo de 
la celebración de romerías fueron censurados. El control de las romerías fue una 
preocupación constante de obispos y visitadores, pues con motivo de nuevas 
devociones y, ya en el siglo XVIII, del aumento del número de ferias, se multiplicaban 
las celebraciones en las que se mezclaba lo sagrado y lo profano. Los propósitos de la 
jerarquía eclesiástica no se limitaban al intento de abolir, o cuanto menos purificar, 
ciertas prácticas colectivas de resabios paganizantes e indecentes, como determinadas 
romerías, comidas celebradas con ocasión de velatorios, entierros y fiestas de cofradías, 
sino que también se extendían a vigilar las obras de arte realizadas en los espacios 
sagrados.502 
 
                                                 
500 REY CASTELAO, O.: “Edad Moderna: Iglesia y Religión”, en Las Religiones en la Historia de 
Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 
1996. P. 165. 
501 Íbidem p. 94. También citado por SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo 
Régimen. Opus cit., p. 286. 
502 SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen.  Opus cit., pp. 302-304. 
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Desde la primera mitad del siglo XVII los visitadores mandan a los sacerdotes 
que no casen, ni velen, ni admitan por padrinos a quienes no sepan las oraciones 
fundamentales, artículos y mandamientos. La preocupación por la catequesis irá en 
aumento en el siglo XVIII, los clérigos mercenarios reciben orden de asistir a 
“conferencias de casos morales”, para escapar de la ociosidad y rudeza  y estar en 
condiciones de ayudar a los rectores de enseñanza de la doctrina. Pero más allá de la 
comprensión, se trataba de una memorización normalizada, según reconocía en el 
sínodo de 1735 el cura de la feligresía compostelana de Franza.503 
 
 La labor catequizadora que impulsó el clero parroquial fue apoyada y 
completada por las misiones que predicaron diversos miembros del clero regular. La 
implantación de nuevas devociones, la fundación de cofradías, la puesta en vigor de 
prácticas como la del rezo del rosario son méritos que los hagiógrafos atribuyen a los 
frailes especializados en la predicación de masas, que provocaban una especie de 
catarsis en el pueblo. Una de las misiones más destacadas fue la del capuchino 
Carabantes que fomentaba una religiosidad de carácter colectivo, el arraigo de nuevas 
devociones y la sustitución de una cultura de tipo profano por otra claramente piadosa. 
Imponer la compostura en las iglesias no fue tarea fácil, puesto que para los vecinos la 
misa tenía mucho de reunión concejil. De todas formas la religiosidad campesina no se 
reducía a la adhesión externa y obligada a ciertos ritos. Al menos de forma parcial y 
muy paulatina, las gentes asimilaron y acomodaron la doctrina enseñada después de 
Trento. Prueba de ello fueron la aparición y arraigo de nuevas devociones y prácticas 
piadosas cambiantes en las que no siempre fue fácil distinguir lo que había de dirigismo 





                                                 
503 Íbidem, p. 308; Sobre los centros de enseñanza y la fundación de la Universidad de Santiago, centros 
difusores de la reforma eclesiástica emprendida por los Reyes Católicos y por el Cardenal Cisneros. 
Referirse a REY CASTELAO, O.: “Edad Moderna: Iglesia y Religión”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. Pp. 154-155 y 169-170. Sobre los Sínodos y regalamiento durante el siglo XVII, 
consultar: FARIÑA XAMARDO, X.: “A parroquia rural galega”, en Grial. Revista Galega de 
Cultura, nº 48, abril, mayo, junio 1975. Ed. Galaxia. Vigo. P. 160; VOVELLE, M.: La mort et 
l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 422-424 y 533-543. 





















Gracias a esta tabla se puede comprobar que las diferencias por zonas son 
importantes, destacando una elevada concentración de clero en unas áreas, las del 
interior, frente a su escasez en otras, las costeras. Respecto al mapa elaborado a partir 
del número de vecinos y de eclesiásticos por parroquia ofrecido por el Catastro de La 
Ensenada, resulta patente que la mayor concentración de clero secular coincide con la 
diócesis de Lugo y con el extremo noreste de Ourense, correspondiente a la diócesis de 
Astorga. Las áreas donde se localiza un mayor porcentaje de clero son las del interior, 
en donde la proporción de eclesiásticos resulta, en ciertos casos, abrumadora. Por lo 
tanto, tal y como deduce Rey Castelao, la mayor concentración de clero se produce en 
zonas que tienen una estructura familiar caracterizada por el predominio de la familia 
troncal y de tamaño amplio, junto con un sistema de herencia basado en la mejora a 
largo plazo a favor de un solo hijo. Este sistema tenía como consecuencia  la poca 
probabilidad de acceso al patrimonio familiar del resto de los hijos y, por ello, al 
matrimonio. A esto habrá de sumarse el hecho que la mayor presencia de clero incide 
Tabla 16. Cifras del clero gallego. Tabla sacada de. 
REY CASTELAO, O.: “Edad Moderna: Iglesia y 
Religión”, en Las Religiones en la Historia de Galicia. 
Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de 
Santiago de Compostela. Santiago, 1996. Pp. 141-180. 
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en las zonas de Galicia con una mayor presencia de hidalguía, siendo éstas las 
principales razones de este hecho.505 
 
 La labor pastoral de la Orden Franciscana entre el campesinado y las clases 
populares contribuirá a ir sentando las bases para que se asumiese una idea de muerte 
propia que desplazase de forma progresiva a aquella familiaridad mostrada hacia este 
fenómeno; y con ello a que fuera perdiendo fuerza la creencia popular de que la vida se 
renovaba sin cesar a través de la muerte y la convicción de que a este nivel todo 
transcurría en el único plano de la realidad terrena. Por lo tanto, contribuirán a la 
cristianización de la muerte, como lo pone de manifiesto la paulatina extensión del 
hábito de la Orden como mortaja en las comunidades rurales del occidente gallego 
desde el primer tercio del siglo XVII, o el imparable ascenso que conocerán las misas 
de difuntos en esta zona a partir de estas fechas. Su éxito se debió con toda seguridad a 
su modo de vida austero, de la extracción social de sus componentes, (rural en su 
mayoría) y su dispersión por el territorio gallego.506 
 
                                                 
505 Íbidem, pp. 170-173; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 79; 
SAAVEDRA, P.: “Casa y comunidad en la Galicia interior”, en Parentesco, familia y matrimonio en 
la Historia de Galicia. José Carlos Bermejo Barrera (coord.). Ed. Tórculo Edicións. Santiago, 1988. 
pp. 111-123. En este estudio, Saavedra afirma que en la zona de Orense el sistema de mejora es 
menos estricto que en la provincia de Lugo. De igual manera, la media de habitantes por hogar en la 
provincia de Orense en 1860 es de 4,14; mientras que en Lugo es de 5,26. Por lo tanto, se puede 
deducir que cuanto más al interior más dura es la vida cotidiana y más tardía será la penetración de la 
modernidad en todos sus aspectos. Siguiendo esta reflexión, en el litoral los cambios en las actitudes 
y costumbres se verán antes, penetrando poco a poco por las Tierras de Montes hasta alcanzar la 
provincia de Lugo. De la misma manera, Camilo Fernández Cortizo, afirma que en las zonas del 
interior, el tamaño medio de las parroquias son superiores (4,24 personas por grupo doméstico) que 
en el litoral (3,7). Sobre el sistema de herencia y matrimonio del que sólo se aborda en este estudio 
de forma puntual, consultar: FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “En casa y compañía: grupo doméstico y 
estrategias familiares en la Galicia Occidental a mediados del siglo XVIII”, en Parentesco, familia y 
matrimonio en la Historia de Galicia. José Carlos Bermejo Barrera (coord.). Ed. Tórculo Edicións. 
Santiago, 1988. Pp. 155-161; FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “A una misma mesa y manteles: la 
familia de Tierra de Montes en el siglo XVIII”, en Cuadernos de Estudios Gallegos, tomo XXXIII, 
nº 98, 1982. Ed. CSIC e Instituto Padre Sarmiento. Santiago de Compostela. Pp. 263-264; GAGO, X. 
A.: “Implicacions psicopatoloxicas da herdanza en Galicia: o troque de mellora”, en I Coloquio de 
Antropología de Galicia. Ed. Museo do Pobo Galego. Febrero de 1982. Col. Cuadernos do Seminario 
de Sargadelos, 45. Pp. 57-60; GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave 
para una lectura antropológica de la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 452-453; LISÓN 
TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Ed. Akal. Madrid, 2004 (Col. Aka l/ Básica de 
Bolsillo, 90). Pp. 33, 211-214 y 358, y en especial los capítulos titulados “A millora”, pp. 191-217, 
“Manda patrilineal”, pp. 219-262 y “Manda matrilineal”, pp. 263-293; SAN MARTÍN, J.: “La 
herencia en Galicia. Un nuevo modelo”, en I Coloquio de Antropología de Galicia. Ed. Museo do 
Pobo Galego. Febrero de 1982. Col. Cuadernos do Seminario de Sargadelos, 45. Pp. 51-55; 
TENORIO, N.: Opus cit., p. 92. 
506 REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de la sociedad gallega de antiguo regimen”, en Opus 
cit., pp. 91-92. 
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Ya a partir de 1660-70 se inaugura un nuevo marco de relaciones que se 
establecen entre las autoridades eclesiales y la cultura popular. Por lo tanto, se procuró 
depurar de la religiosidad campesina aquellos ritos y usos populares que tanto 
molestaban, combatiendo las cofradías de comida en el siglo XVIII en particular 
(aunque a todas ellas en general debido al protagonismo que tenían como fórmulas 
alternativas a la sociabilidad popular); y persiguiendo una serie de costumbres 
populares de carácter devocional  durante la segunda mitad del siglo XVIII (exvotos, 
reliquias, santuarios, peregrinaciones, etc.) por considerarlas supersticiosas e 
incompatibles con la dignidad del culto cristiano. 
 
El caso del Convento Franciscano de Herbón es uno de los más 
transcendentales, ya que se transformó en un auténtico Colegio de Propaganda de la Fe 
(1695-1702) del que salían equipos de predicadores a catequizar las distintas comarcas 
de Galicia. Resulta irónico percatarse que las fuentes de ingresos de quienes van a 
llevar adelante una labor misional con el objetivo de erradicar ciertos usos de la 
sociabilidad campesina generada en torno a la muerte, de quienes propondrán una 
nueva ética cristiana y una pautas de comportamiento, provienen en su mayoría, de 
forma directa o indirecta, del negocio realizado alrededor de la Salvación Eterna, es 
decir de la venta de mortajas y de las misas de difuntos. Un claro ejemplo de ello se 
encuentra en el Convento de Herbón, donde un 55% de esos ingresos entre 1729 y 1747 
proceden de la venta de hábitos de picota para mortajas; porcentaje éste que llega al 
60% de incluir en él los actos fúnebres. En consecuencia, no sorprende ver que un 24% 
de la partida total de gastos se vaya en la adquisición de telas destinadas a la confección 
de dichas mortajas; lo cual es un elemento que sirve para explicar su creciente 
popularización entre ciertos sectores del campesinado de la zona a finales del siglo 
XVII.507 
 
                                                 
507 La costumbre de usar sólo un sudario fue desterrada paulatinamente, de modo que ya a mediados del 
siglo XVI los difuntos eran enterrados con los hábitos de una orden mendicante. Un siglo después, el 
94% y a comienzos del siglo XIX, la totalidad. No será hasta mediados del siglo XIX, cuando se 
abandone esta práctica. El abandono paulatino del sudario y el recurso sistemático al hábito religioso, 
se acompaña de una preferencia casi exclusiva por el franciscano, sin apenas excepciones en el 
campo. Por otra parte, el uso de esta prenda, tenía un valor popular de indulgencia, considerando que 
con ello se reducía el número de días en el Purgatorio.  También hay que destacar el fuerte arraigo 
popular que tuvo la orden franciscana en las zonas rurales sobretodo. . Sobre estos temas consultar: 
REY CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en el Antiguo 
Régimen”, en Opus cit., pp. 187-189; SAAVEDRA, P.: “O papel da igrexa na evolución da Galicia 
moderna”, en Opus cit., p. 502.  
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 Por lo tanto, la Orden Franciscana utilizará a la muerte en su labor misional, 
sobre todo a la hora de disciplinar y de encauzar en el seno del discurso predicado 
determinadas fórmulas de sociabilidad surgidas en torno a ella, cuyo desarrollo, sin 
embargo, oscila en buena parte de las ocasiones sobre valores netamente populares. La 
razón de este éxito, según Bajtin, es que los franciscanos triunfan en su empeño 
pastoral gracias a la predicación de un auténtico “catolicismo carnavalizado”.508 La idea 
es la de atacar el concepto de familiaridad, entendida como sociabilidad colectiva, que 
en circunstancias concretas aparece en el seno de las comunidades campesinas ante la 
presencia de la muerte. Se trata de un discurso que, paradójicamente, va dirigido al 
individuo, al que se le recuerda que los pasos que de en la tierra servirán para garantizar 
su salvación futura, conectando así la vida en el Más Allá con la del más acá. Así pues, 
el predicador trata de enfrentar al individuo con su inexorable destino final a través del 
modo en el que éste ha vivido su existencia terrenal. El propósito es entonces el de 
apartarlo de la colectividad que en los velatorios daban total libertad a un 
comportamiento social y moral apartado del precepto cristiano, en ese empeño por 
realizar una afirmación colectiva de vida. Sin embargo, esto no significa que tras 1750 
no se siguiera viviendo y entendiendo la muerte individual como un auténtico 
fenómeno social, a través del cual afloraron las resistencias de lo popular frente al 
proyecto aculturador. En realidad, no se puede decir que se elimine por completo lo 
popular, sino que hubo un distanciamiento que permitía convertirse en espectador, y 
por ello hacerse con las claves necesarias para reinterpretarlo desde otra perspectiva, la 
cristiana. 
 
 El ciclo de la predicación es sencillo: se aborda la desesperanza  y el temor ante 
la incertidumbre de la muerte, la posibilidad cierta de perder el alma, amenazada con 
todo tipo de horrores y penas de fallecer en pecado. En este caso, el alivio produciría la 
enmienda gracias a un perdón generoso que, en realidad, no es merecido, y al que se 
hacen acreedores por un acto de contrición que, a veces, llevará consigo la aplicación 
voluntaria de una disciplina pública que castiga el cuerpo, es decir la carne pecadora. Y 
                                                 
508 BAJTIN, M.: La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. Ed. Barral. Barcelona, 1974. 
Pp. 56-57 
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resulta evidente, que en el desarrollo de este programa penitencial, la muerte es una de 
las piezas claves para llevar a cabo.509 
 
 El ejemplo de Galicia no es un caso aislado. La existencia de Misiones en otras 
ciudades y países de la Europa católica, a lo largo de la segunda mitad del siglo XVII, 
pone de manifiesto que la ofensiva desatada contra la cultura popular fue un proyecto 
ambicioso, de enormes dimensiones, que, inspirado por la Iglesia tras la reafirmación 
doctrinal de Trento, se abatirá sobre la sociedad occidental católica de forma drástica y 
definida. Asimismo revela que la utilización de la muerte fue una norma común, un 
instrumento de disuasión para apartar lo popular y mantener a los fieles dentro de dicha 
norma. Un tercio de los sermones estaban dedicados a la muerte, destacando por 
ejemplo la necesidad de hacer penitencia, la crítica de pecados capitales y vicios 
mundanos, la inevitabilidad de la muerte e incitación a la perseverancia de la búsqueda 
de la enmienda, la descripción sobre las penas del infierno y sobre el juicio final, la 
relación entre la vida llevada y la muerte que aguarda, etc. En definitiva, todo gira en 
torno al miedo creado en la mentalidad colectiva que lleva a los fieles a mantener 
actitudes normalizadas y cohibitivas para él. En todos ellos, los recursos teatrales eran 
habituales a la hora de predicar una ética para la vida desde la imagen de la muerte.510 
En el caso de Bretaña, resulta curioso ver cómo los predicadores cuyo público era 
entretenido con los singulares diálogos habidos entre los vivos y las ánimas del 
Purgatorio, a las que los misioneros permitían abandonar por unos instantes su 
sufrimiento para participar en una ceremonia singular, durante la cual se abrían las 
puertas de la diferenciación entre esos dos planos de la realidad existencial, el de los 
vivos y el de los difuntos.511  
 
El propósito era no sólo eliminar las comidas durante el velatorio, sino también 
profundizar su acción, reforzando la presencia sacerdotal al dictar las normas de 
comportamiento sobre la base del respeto que exigía la situación. De esta manera, la 
idea era desterrar la excesiva familiaridad con la muerte, fomentando la muerte propia. 
Las condenas por las rogas de difuntos que involucraban a toda la comunidad en una 
celebración, poniendo al mismo nivel la muerte, el nacimiento o el matrimonio, hacen 
                                                 
509 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
131. 
510 Íbidem, pp. 122-135. 
511 BURKE, P.: Opus cit., p. 326. 
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desaparecer dichas prácticas antes de finales del siglo XVII gracias a dos hechos: a que 
la roga perderá su carácter colectivo; y a que como acontecimiento social y con el paso 
del tiempo se circunscribirá a un espacio físico más reducido, más concreto y más 
limitado en cuanto a tiempo, el velatorio. Es evidente que no se consigue cortar de raíz 
la espontaneidad y la risa popular que iba surgiendo, pero por lo menos ésta parecía 
acotada a ojos de la Iglesia. Órdenes y prohibiciones se sucederán a lo largo del los 
siglos XVII y XVIII.512 Los párrocos rurales del siglo XVIII dieron cuenta en las quejas 
que hacían llegar al obispo, de los quebraderos de cabeza causados por los velatorios. 
En ellos, se puede ver en su forma más pura los aspectos más elementales, y a la vez 
más importantes, de la sociabilidad campesina desarrollada en torno a la muerte: 
“comen y beben, y ponen mesas dentro de las iglesias y, lo que es peor, ponen los jarros 
y platos encima de los altares, haciendo aparador dellos”.513 
  
Para el campesinado, la práctica religiosa era un medio para dominar la 
naturaleza y para asegurar la salvación personal y la de toda la comunidad parroquial. A 
la primera de las finalidades se orientaban los ritos relacionados con la curación de 
animales y personas, además de la obtención de buenas cosechas. Para ello, se fue 
construyendo un elenco de santos y advocaciones marianas donde cada uno tenía su 
propia especialización y determinados cultos y ritos sobrepasaban en exceso los límites 
de la ortodoxia. La salvación personal requería una sentencia favorable en el juicio 
inmediato a la muerte, y se alcanzaba a través de los últimos auxilios espirituales, y 
mediante las invocaciones a Cristo, la Virgen y los santos a los que el moribundo era 
devoto. Además el encargo de misas, distribuyendo limosnas y utilizando como mortaja 
el hábito de San Francisco, era un remedio eficaz frente a la certeza de una estancia 
prolongada en el purgatorio. La creencia tradicional afirmaba que un cristiano envuelto 
en ese hábito y fallecido en pecado mortal no entraba en el infierno y vagaba, como 
alma en pena, hasta que alguien se lo quitaba.514 Desde finales del siglo XIII, según 
                                                 
512 En 1627, el obispado de Tui ordena que los velatorios no se celebren en el interior de las iglesias; y si 
por cualquier circunstancia el cadáver tuviera que velarse en ellas, al llegar una determinada hora se 
dispone el cierre de las puertas del templo para evitar que tengan lugar los tradicionales excesos y 
alborotos que propicia la llegada de la oscuridad. Algunas diócesis del siglo XVIII (Santiago 1735, 
1746, 1775; Lugo, desde 1669; Tui, 1761) tratan de prevenir la aparición de comportamientos que 
escandalicen al clero ante la familiaridad, libertad y desenvoltura que muestran sus fieles ante la 
presencia de la muerte. 
513 Este testimonio ya ha sido citado anteriormente. Ver nota 492. 
514 GONZÁLEZ LOPO, D.: “La actitud ante la muerte en la Galicia occidental de los siglos XVII y 
XVIII”, en Opus cit., pp. 127-128 y 135. 
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puede comprobarse en la lectura de los testamentos, se extiende esta costumbre ya que 
el ser enterrado con hábito era la expresión de haber renunciado de forma definitiva a 
los bienes materiales y a la caracterización personal y social, dando cabida a la 
humildad y a la pobreza.515 
 
Como se ha podido comprobar, la muerte ha sido uno de los instrumentos de los 
que se han valido las autoridades eclesiásticas para combatir su espontaneidad y su 
autonomía en la sociedad. El objetivo de este proceso no era otro que el de intentar 
transformarla, de reorientar sus valores, a través de la aplicación de un proyecto de 
moralización cuya complejidad pretendía que una sociedad borrara toda su tradición y 
creencias para configurar una nueva, tal y como expresa Dubert. El éxito de esta 
empresa se aprecia en la raíz de una herencia que, tanto desde una óptica cultural como 
civilizadora, es más deudora de la tradición judeocristiana que de los valores que 
animaban el desarrollo de la cultura popular. Sin embargo, y a pesar de que el objetivo 
era poner fin a los pocos espacios de libertad en los que lo popular resistía todavía 
reduciendo su ámbito de expresión en este terreno hasta lograr su desaparición, hasta 
alcanzar el propósito de sustituirla por un patrón de conducta acorde al orden cristiano, 
la cultura popular persistió, discurriendo al margen de la norma impuesta. El gallego ha 
conseguido aprender a disociar los distintos planos que conforman la realidad cultural, 
ya que tras padecer la presión reiterada, continuada y estructurada derivada del 
programa de moralización, llegará a distinguir entre el sentimiento individual que le 
produce la muerte (tal y como aparece expresado en los testamentos) del colectivo que 
surge durante los velatorios, entierros y comidas. Por lo tanto, hay que hablar de dos 
planos de realidad, tal y como identifica Dubert: la oficial y la real.516  
 
                                                 
515 CARANDELL, L.: Tus amigos no te olvidan. Ed. Maeva Ediciones. Ávila, 1995. P. 36; GARCÍA de 
CORTÁZAR, J. A. (ed.): Vida y muerte en el monasterio románico. Ed. Fundación Santa María la 
Real. Aguilar del Campo (Palencia). 2003. p. 191; GONZÁLEZ LOPO, D.: “La actitud ante la 
muerte en la Galicia occidental de los siglos XVII y XVIII”, en La documentación notarial y la 
Historia. Actas del II Coloquio de Metodología Histórica Aplicada, vol. II, sección III (Protocolos 
notariales e Historia intelectual: mentalidades, cultura). Ed. Universidad de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1984. Pp. 127-128; TURNER, V. W.: The ritual process. Ed. Toutledge & Kegan Paul. 
Londres, 1969. Pp. 140-154. Según González Lopo, entre 1646 y 1656, un 47,8% solicitaban el 
hábito por mortaja; entre 1700 y 1720, un 84,4%; en 1760, un 97,8%; y entre 1790 y 1800, un 98,4%. 
(estos datos están tomados de Santiago ciudad, pero revelan una tendencia en ciertas zonas y nivel 
socio-cultural). 
516 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., pp. 
118-122. 
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 La imagen que la Iglesia ofrece de la muerte se enfrenta a la consideración 
popular de la misma o a la sociabilidad que a su alrededor se organiza bajo 
determinadas circunstancias. Así, en la Misión se insistió en que la muerte y la vida no 
eran realidades equiparables que se desarrollaban en el mismo nivel, en un mismo 
plano existencial. Por lo tanto, insistieron sin cesar en la oposición que, 
paradójicamente, en sí misma no era excluyente, ya que, al fin y al cabo, ambas partes 
de la existencia se encontraban en estrecha relación; y a diferencia de la cultura 
popular, la renovación que debía tener lugar tras una defunción no vendría de la mano 
de un nacimiento en la tierra, sino más bien en un Más Allá incierto. Así pues, el 
concepto de la muerte como fenómeno social y colectivo no sólo fue rechazado por la 
Iglesia sino que ésta intentó cristianizarlo, individualizarlo y así, sentar las bases sobre 
las que se organizaría la vida social de las comunidades campesinas o de las clases 
populares urbanas. Esta creencia se basaba en la existencia de una única vida que 
discurría sobre dos tiempos diferentes pero complementarios: uno terrenal, con un 
principio y un fin, y otro que, iniciándose a partir de ese fin, se prolongaba por toda la 
eternidad en el cielo o en el infierno. De esta manera, la Iglesia pudo apelar a la muerte 
para proceder a la domesticación de la cultura popular en las sociedades del occidente 
católico a lo largo del Antiguo Régimen. Quizás lo que Ariés afirma sobre la muerte 
domesticada no es más que la alusión a esta cultura popular donde la muerte funciona 
como sinécdoque de lo que representa la cultura popular.  
 
 Durante el siglo XVIII, fue inevitable la consolidación de las ferias como fiesta 
profana, de la creciente importancia de las veladas y celebraciones del ciclo agrario y 
de las reuniones en tabernas, entre otras. La vida cotidiana de los campesinos quedó, en 
buena medida, al margen de los preceptos eclesiásticos. Todo viene a confirmar, como 
afirma Saavedra, que en las aldeas y parroquias gallegas floreció una civilización rural 
tradicional, capaz de crear y conservar una cultura popular de carácter profano que 
resistió los ataques continuos del rigorismo de la jerarquía eclesiástica. Era preciso 
creer, asistir a misa, rezar el rosario, encomendar a las ánimas del Purgatorio, ir en 
pasos de romería a cumplir las ofrendas personales y las que dejaran pendientes los 
familiares difuntos, etc. Pero tampoco había que excederse como decía el refrán: “las 
misas, ni oirlas todas ni perderlas todas”.517 Durante el siglo XVIII, los requisitos 
                                                 
517 [Traducción propia: as misas, nin oilas todas nin perdelas todas], en SAAVEDRA, P.: La vida 
cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen. Opus cit., pp. 366-367. 
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requeridos eran: para los curas-campesinos que no necesitaban tener estudio previos, 
aplicando literalmente las disposiciones tridentinas, exigiendo tan sólo que supieran 
leer y escribir y que conocieran los rudimentos de la fe; para ordenar de presbítero, se 
pedía que conocieran la administración de los sacramentos y las verdades necesarias  
para sla alvación, con el fin de poder enseñarlas al pueblo.518 A pesar de la construcción 
de un Estado liberal, en el siglo XIX, donde la Iglesia destaca por su ausencia, en 
Galicia no dejó de tener una influencia y una presencia constante en las vidas de los 
fieles, sobre todo en el ámbito rural.  
 
 La vida religiosa desde la época del Antiguo Régimen, puede definirse como la 
de una pugna constante entre la jerarquía eclesiástica que quiere imponer unas normas 
de conducta basadas en la más estricta moral cristiana, y una masa de fieles que intenta 
por todos los medios preservar un estilo de vida que a su juicio no resultaba tan 
contradictorio con los preceptos de los creyentes. La Iglesia se convierte en una 
institución que se apropia de la reglamentación del tránsito, además de sacramentalizar 
e individualizar la muerte mediante la extremaunción. En esta lucha los laicos contaban 
con un gran aliado, cuya tolerancia explica la permanencia de determinadas situaciones 
a través del tiempo: el clero rural. Hay que tener en cuenta que este clero campesino 
(capellanistas, patrimonistas y ordenados de menores) y buena parte de los párrocos, 
habían salido de aquel sustrato cultural que había que reformar y encauzar. Si bien este 
encaminar  no fue homogéneo, sí hubo un intento de mejora en todas las zonas. Sin 
embargo, una gran diferencia entre la Galicia atlántica y la interior, se mantuvo a lo 
largo de los siglos.519 
 
 El proceso de “civilización de las costumbres”, que en el campo donde las 
resistencias de la sociabilidad y de la cultura popular son más duraderas, fue muy 
importante durante la época del Antiguo Régimen. En Galicia, el fuerte peso de una 
                                                 
518 BARREIRO FERNÁNDEZ, X. R.: “Edad contemporánea: los hombres del altar. (Aproximación al 
clero secular como grupo social), en Las Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. García 
Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. Santiago, 1996. P. 183. 
519 GONZÁLEZ LOPO, D. L.: “Aspectos de la vida religiosa barroca: las visitas pastorales”, en Las 
Religiones en la Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago 
de Compostela. Santiago, 1996. P. 415. DUBERT GARCIA, I.: “A cultura popular na Galicia rural 
do Antiguo Régime, 1500-1830. Ofensivas e resistencias.”, en Grial, nº 122, 1994, pp. 245-246; 
Véase también DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la 
bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit.,  
p. 241; RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, A.: “La muerte en España: del miedo a la resignación”, en Opus 
cit., p. 39. 
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población en su mayoría rural (a finales del siglo XVIII tan sólo un 7% de los gallegos 
vivían en núcleos de más de 2000 habitantes) explica que la reforma que pretendía la 
Iglesia se llevara a cabo, a través de estrategias diversas (constituciones sinodales, 
visitas pastorales, sermones populares y misiones), de forma activa en la estructura de 
la parroquia gallega.520 La pervivencia a finales del siglo XIX de unas costumbres 
muchas veces perseguidas (como muiñadas, fiadas, escolladas, velatorios festivos, 
duelo exagerado en las iglesias, convites fúnebres, etc.) tiene mucho que ver con las 
manifestaciones de esta cultura popular.521 
 
 En todos estos lugares se puso en escena un aparato teatral muy efectista que 
buscaba impresionar al individuo a través de la palabra, de la imagen, de la predicación 
de sermones que invitaban a la penitencia, y en los que se recuerda a los asistentes la 
angustia que para el alma pecadora suponía la ausencia de estos ritos. Todo ello se 
combinaba con procesiones nocturnas con antorchas compuestas por voluntarios 
arrepentidos que debían hacer penitencia en público. Estos actos multitudinarios daban 
cuenta de los padecimientos que aguardaban en el Más Allá para los pecadores no 
arrepentidos. Se podría hablar de verdaderos purgatorios terrenales o, al menos, de sus 
escenificaciones. Todo responde a un esquema prefijado, que desde ese temor a la 
muerte y a lo que hipotéticamente existía en el Más Allá, pretendía ir construyendo un 
arte de vivir según los valores cristianos. Y sin embargo, la fuerza de la cultura popular 
fue inusitada. Los frailes franciscanos entendieron lo inútil de la rigidez practicada por 
los jesuitas en las ciudades. Intentaron y buscaron que los objetivos espirituales pasarán 
siempre por llegar primero al alma individual como paso previo para una posterior re-
creación de lo colectivo y lo social. La temática utilizada por ellos como instrumento de 
convencimiento era: que la muerte era un hecho cierto, que habría un juicio particular y 
otro universal, que existía un infierno al que iban los pecadores y que, pese al 
arrepentimiento mostrado, era posible que por la mala conducta el alma debiera pasar 
un tiempo de sufrimiento antes de ser purificada para poder ingresar en el Cielo. Es en 
                                                 
520 DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la bienaventuranza: 
Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit., pp 237-238. 
521 Muchos antropólogos se han interesado por este tema, pero los más destacados son: BOUZA BREY, 
F.: Etnografía y folklore de Galicia. Ed. Xerais. Vigo, 1982; CARO BAROJA, J.: El carnaval. Ed. 
Alianza Editorial. Madrid, 2006. Col. Libro de Bolsillo. Ciencias Sociales; LISÓN TOLOSANA, C.: 
Antropología cultural de Galicia. Ed. Akal. Madrid, 1979. Col. Básica de Bolsillo, 4; TABOADA 
CHIVITE, X.: Etnografía gallega (cultura espiritual). Ed. Galaxia. Vigo, 1972; TENORIO, N.: La 
aldea gallega. Ed. Xerais de Galicia. Vigo, 1982. 
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este imaginario colectivo donde el Purgatorio se convirtió en una doctrina teológica 




 A lo largo de la Edad Media y hasta el nacimiento del Purgatorio, existieron dos 
tendencias generales y enfrentadas, referente a la geografía del Más Allá. Una, que se 
enmarcaría entre los siglos VII y XI, y otra en el XII, que intentaba integrar el universo 
del Más Allá en una estructura vertical y escalonada siguiendo un esquema 
nomológico. La ascensión por la que tiene que pasar el alma se entiende como una 
suerte de purgación. Esta concepción procuraba, por lo tanto, descartar todos los 
elementos materiales y salvaguardar todo aquello que hacía referencia a la especificidad 
del alma. A partir de Beda, es decir durante toda la época carolingia, y de nuevo a partir 
del siglo XII, hubo otra concepción referente al Más Allá. Éste es considerado como un 
mundo paralelo al terrenal, a imagen y semejanza, que se expande en horizontal en un 
marco geográfico determinado. Es en este ámbito donde los espacios de la purgación y 
el Paraíso Terrenal adquieren mayor protagonismo. 
 
Sin embargo, sí existe un elemento común entre estas dos tendencias: el recorrido 
del visionario es considerado como una prueba y como una revelación a la manera de 
testimonio; es decir con el fin de ser difundida. Es en este sentido en el que Carozzi 
habla de la visión como purgatorio; al igual que es entendido el viaje de Owen, 
denominado Purgatorio de San Patricio. Sólo en la visión de Thurkill se emplea la 
palabra Purgatorio; sin embargo, en todos los ejemplos mencionados en este estudio, 
siempre está presente la idea de expiación y de revelación. En efecto, en la visión de 
Fursa, siempre aparece la idea de un lugar de penitencia donde las almas en pena sufren 
durante un tiempo determinado, pudiendo ser ayudadas para alcanzar su salvación por 
la intercesión de los vivos, tal y como lo explicaba Gregorio Magno. Pero para ello, era 
necesario incorporar un cierto realismo, alejándose así de las visiones más simbólicas 
como la de Perpetua o incluso la de Pablo. Así pues, las penas debían ser corporales y 
por eso las almas eran representadas como pequeños cuerpos humanos en sufrimiento. 
                                                 
522 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., 
p.129-131; McGUIRE, B.P.: “Purgatory, the comunión of saints, and medieval change”, en Viator 
Medieval and Renaissance Studies, vol. 20, (1989). Ed. University of California Press. Berkeley, Los 
Angeles, Londres. P. 61. 
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Ya desde Gregorio Magno, se establece la idea de la ayuda de los vivos que a través de 
sus rezos, sus misas y sus donaciones piadosas reducen el tiempo de padecimiento. Por 
lo tanto, el nacimiento del Purgatorio como tercer lugar, espacio intermedio o sala de 
espera de las almas, no surge de repente a mediados del siglo XII, sino que se estaba 
forjando en el imaginario colectivo desde siglos antes. Lo que sí parece ser una 
novedad de este siglo es la importancia otorgada a la confesión, que era ya entendida 
como el elemento esencial de la expiación.523 Es gracias a esta concepción del Más Allá 
que van a surgir unas costumbres en torno a la muerte y unas creencias sobre el Más 
Allá; pero también un cierto lazo de unión entre vivos y muertos que determina no sólo 
el rito funerario sino también todas las supersticiones y rituales que tienen que ver con 
la muerte. 
 
La tradición popular, entendida como cultura folklórica tal y como la denomina Le 
Goff, está presente y actuante en el fondo de los asuntos religiosos y, en particular, en 
la formación del Purgatorio. El fuego purgativo que aparece como primer intento de 
imaginario del Purgatorio, participa de los ritos y creencias, recopilados en los cuentos, 
leyendas y espectáculos populares; los viajes al Más Allá pertenecen a un género en el 
que se mezclan estrechamente elementos eruditos y folklóricos; y los exempla sobre el 
Purgatorio provienen con frecuencia de cuentos populares o emparentados con ellos. 
Como afirma Lecouteux, a partir de la noción de los sufragios útiles a los difuntos, 
nacen las directrices que sirven para eliminar el culto a los muertos, central en el 
paganismo. Este culto se ve desnaturalizado, recuperado con gran sutileza, donde los 
santos ocupan el papel de los antepasados, objeto de culto que tiene que ver con la idea 
de fecundidad; y donde las fiestas litúrgicas sustituyen a las festividades paganas. Entre 
la época carolingia y el siglo XI, los libros de vida, los rollos de los muertos, los 
necrologios y los obituarios dan fe de una evolución que se encuentra unida a las ideas 
                                                 
523 CAROZZI, C.: “La géographie de l´au-delà et sa signification pendant le haut Moyen Âge”, Opus cit., 
pp. 477-481; CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la Edad Media. El fin del mundo y la 
salvación del alma. Ed. Siglo Veintiuno de España Editores. Madrid, 2000. Col. Historia de Europa. 
Pp. 159-164; CHAUNU, P.: La mort à Paris. (XVI-XVIII siècles). Ed. Librairie Arthème Fayard. 
París, 1978. Pp. 95-96; PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la sociedad 
gallega bajomedieval”, en Opus cit., p. 216; PORTELA SILVA, E., PALLARES MÉNDEZ, M. C.: 
“Muerte y sociedad en la Galicia Medieval (siglos XII-XIV), en La idea y el sentimiento de la muerte 
en la Historia y en el Arte de la Edad Media. M. Núñez y E. Portella (coord.). Ed. Universidad de 
Santiago de Compostela. 1988. Col. Aula Aberta. P. 24; VIRGITTI, F.: “L´iconographie du 
purgatoire dans les manuscrits liturgiques du XIII au XV siècle”, en Opus cit. P. 57. 
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de San Agustín y Gregorio Magno: la muerte no pone fin a las relaciones vivos / 
difuntos, teniendo los vivos el deber de ayudar a sus parientes fallecidos.524 
 
Como apunta Bachelard, el fuego y el calor son para el hombre fuente de recuerdo y 
experiencias personales. Tal y como declara Anca Bratu, para que el Purgatorio 
existiera en cuanto a lugar, hubo que pasar primero por la imagen del “fuego purgativo” 
(ignis Purgatorius) que dominó el imaginario medieval del Más Allá hasta finales del 
siglo XII.525 El fuego, lo cambia todo de inmediato y es el único de todos los 
fenómenos que puede recibir dos valoraciones contrarias (el bien y el mal), ya que 
brilla en el Paraíso y abrasa en el Infierno. Se convierte en un elemento de bienestar y 
respeto para el hombre puesto que reconforta pero también puede hacerle sufrir.526 Que 
el fuego sea a veces el signo del pecado y del mal es demostrable a través de los 
numerosos textos donde el carácter demoníaco de éste está implícito o explícito 
(diablos con lenguas de fuego, ríos de lava, etc.).527 No hay que olvidar, por último, que 
el siglo del nacimiento del Purgatorio es también aquel en el que la presión del folklore 
sobre la cultura erudita fue más intensa y en el que la Igesia estuvo más abierta a ciertas 
tradiciones que a posteriori serían destruidas y ocultadas.528 
 
Antes de Trento, a través de los Sínodos, y con posterioridad por medio de sus 
constituciones, visitas parroquiales y la represión judicial, la autoridad diocesana 
emprende una campaña de sacralización de la figura del sacerdote (su función) y la 
moralización de las costumbres, dictando normas y prohibiendo su presencia en ciertos 
lugares, al igual que su participación en regocijos, fuertemente arraigado en la 
sociabilidad popular. Con ritmos de aplicación y desarrollo diferentes según las 
diócesis (el interior conoce un mayor retraso), la clericalización se entendió como una 
cristianización del campesinado, entre el cual la familiaridad con lo sagrado, exigía una 
acción por parte de la Iglesia: una nueva pedagogía conforme al modelo cristiano. Para 
                                                 
524 LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 62-63. 
525 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Tesis Doctoral. École des Hautes 
Études en Sciences Sociales. París, 1992. Pp. 331-332 y 568-570 ; CHAUNU, P.: La mort à Paris. 
Opus cit., pp. 96-98. 
526 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Ed. Alianza Editorial Madrid, 1966. Col. El Libro de 
Bolsillo. Sección Humanidades, 32. Pp. 17-18. 
527 Íbidem, p. 270. 
528 SCHMITT, J. C.: “Religión populaire et culture folklorique”, en Annales E.S.C., 1976. Ed. Centre 
National de la Recherche Scientifique et École des Hautes Études en Sciences Sociales. Pp. 941-953; 
LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 24-25. 
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ello tuvieron qu+e controlar los espacios tanto sagrados como profanos y depurar 
ciertas actitudes de carácter popular (romerías, ferias, cofradías, etc.). La vitalidad de la 
sociabilidad campesina fueron grandes resistencias frente al proyecto eclesiástico, hasta 
el punto que en Galicia estas prácticas, como se podrá verificar en el siguiente capítulo, 








































                                                 
529 Sobre estas conclusiones consultar: DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el 
regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, 
en Opus cit., pp. 260-261. 
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III. GALICIA: CREENCIAS Y TRADICIONES ALREDEDOR DE LA 
MUERTE. 
 
“La muerte va a ser apropiada tanto mágica como míticamente. 
Las dos concepciones primeras y universales de la muerte en la 
humanidad van a cristalizarse, la una alrededor del 
cosmomorfismo, es decir, la metamorfosis o la integración 
cósmica, donde sin embargo el individuo se inserta y flota 
(muerte-resurrección, muerte-repos, etc.), y la otra alrededor 
de la supervivencia del doble, en la que la individualidad se 
afirma más allá de la muerte a la que antropomorfiza 
totalmente”. 530 (El Hombre y la muerte. E.Morin) 
 
 
En 1955, Görer fue uno de los primeros, seguido de toda la escuela tanatológica 
francesa representada por Lebrun, Ariés, Thomas, y otros, en percatarse que la sociedad 
occidental estaba desplazando la muerte del centro de la vida cotidiana hacia los límites 
de ésta, llegando incluso a convertirla en uno de sus tabús. Görer mantiene que la 
sociedad occidental decimonónica mostraba una gran naturalidad y frescura ante el 
hecho de la pérdida, mientras que el sexo aparecía como un tabú social. A lo largo de 
este siglo estos dos elementos se invierten, el sexo se convierte en algo cotidiano y 
natural, mientras que la muerte aparece poco a poco como un elemento que no se puede 
mencionar, ni tan siquiera pensar.531 Por consiguiente, en el siglo XX, todo lo 
relacionado con la muerte es ocultado, mientras que el sexo, que es la vida misma, toma 
protagonismo. Sin embargo, un siglo antes todo aquello que recalcaba lo vital quedaba 
oculto; buen ejemplo de ello fue la labor de la Iglesia que, durante siglos, había 
procurado prohibir fiestas, comidas comunales, mercados, sexo, etc.  
 
                                                 
530 MORIN, E.: El hombre y la muerte. Ed. Kairós. Barcelona, 1994. P. 106. (Primera edición: París, 
1970). 
531 GÖRER, G.: “The pornography of death”. En Encounter. Literature, Arts, Current Affairs. Vol. V, nº4 
(octubre 1955). Ed. Stephen Spender and Irving Kristol. London. Pp. 49-52. [el número de dicho 
volumen general es el 25]. Referirse también al capítulo XXXVIII, titulado “À l´enseigne de la mort 
tabou”, en VOVELLE, M.: La mort et l´occident. De 1300 à nos tours. Ed. Gallimard. París, 1983. 
Pp. 687-709; GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. 
Unha lectura antropolóxica”, en Virxilio Vieitez. O retrato. Ed. Grupo de Investigacións Fotográficas. 
Universidad de Vigo. Vigo, 2000. P. 43; LOVELL, A.: “Death and the beginning of life”, en Death, 
gender and ethnicity. David Field, Jenny Hockey y Neil Samall (eds.). Ed. Routledge. London, 1997. 
Pp. 31-32. 
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Ariés habla de “la mort inversée”, es decir la inversión o vuelco del significado 
que la muerte tuvo en el pasado y el que tendrá en la edad contemporánea: la muerte 
prohibida.532 Cierto es que el culto a los muertos tan desarrollado en el siglo XIX se 
dio, sobre todo, en un área cultural bien definida que Ariés identifica con los países más 
industrializados, a saber Estados Unidos, Inglaterra y los Países Bajos, llegando algo 
más tarde a España e Italia. Pero es entre los años de 1930 y 1950, cuando esta 
evolución se precipita debido al desplazamiento del lugar de la muerte que ya no 
sucede en las casas sino en los hospitales.533 Claro está que dicho fenómeno, 
identificado por Ariés, se corresponde en exclusiva con las ciudades. Por lo tanto, el 
cambio tiene lugar poco a poco, yendo de las ciudades más desarrolladas y alcanzando 
ya en la segunda mitad del siglo XX los núcleos rurales y más apartados. En general, 
tanto Ariés como Thomas, mantienen que la sociedad del siglo XX ha ido ocultando la 
muerte, restándole importancia, hasta el punto de intentar hacer desaparecer por la vía 
de la privatización un hecho que se siente como algo desagradable. Para ello, uno de los 
                                                 
532 ARIÉS, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie, tomo VIII, nº 2, 1967. Ed. Plon. Paris, 1967. 
P. 177; ARIÉS, P.: “La mort inversée”, en L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 551-595; ARIÉS, 
P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Du Moyen Age à nos jours. Editions du Seuil. 1975. 
Pp. 28 y 56-57 y el capítulo titulado “Contribution à l´étude du culte des morts à l´époque 
contemporaine”, pp. 155-175. París. En esta misma línea, referirse a otros textos de Ariés: “Attitudes 
devant la vie et devant la mort du XVIIe au XIXe siècle”, en Essais de mémoire. 1943-1983. Ed. 
Seuil. 1993. (Col. L´Univers Historique). P. 299; “Forbidden death”, en Passing. The vision of death 
in America. Charles O. Jackson (ed.). Ed. Westport, Conn.; Greenwood Press, London. 1977. (Col. 
Contributions in family studies, 2). Pp. 148-152. Sobre el cambio respecto a las actitudes del hombre 
frente a la muerte, consultar: CANNADINE, D.: “War and death, grief and mourning in Modern 
Britain”, en Mirrors of mortality. Studies in social history of death. Joachim Whaley (ed.). Ed. 
Europa Publications. London, 1981. P. 230; DAVIES, J.: “Vile bodies and Mass Media chantries”, 
en Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 47-50; 
HOULBROOKE, R.: Death, ritual and bereavement.. Ed. Routledge. London y New York. 1989. Pp. 
1-25; JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-mortem. Opus cit., pp. 16-22; 
LOVELL, A.: “Death and the beginning of life”, en Opus cit., pp. 34-33; PRIOR, L.: “Actuarial 
vision of death : Life, death and chance in the Modern World”, en The changing face of Death. 
Historical accounts of death and disposal. Peter C. Jupp & Glennys Howarth (eds.). Ed. Macmillan 
Press. London, 1997. P. 177 ; ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, ritual and 
bereavement. Ralph Houlbrooke (ed.). Ed. Routledge. London y New York. 1989. Pp. 198-207; 
STANNARD, D. E.: The puritan way of death. A study in religion, culture, and social change. Ed. 
Oxford University Press. New York, 1977. Pp. 168-171; VERNON, G. M.: “Some questions about 
the inevitable-death orientation”. En Sociological Symposium, nº One, Fall 1968. Ed. Western 
Kentucky University. Kentucky. Pp. 74-84; VOVELLE, M.: “Encore la mort: un peu plus qu´une 
mode?”, en Annales ESC, 1982, nº 2, año 37. Ed. Armand Colin, Paris. Pp. 276-287; VOVELLE, 
M.: “Les attitudes devant la mort: problèmes de méthode, approches et lectures différentes”, en 
Annales ESC, 1976, nº 1, año 31. Ed. Armand Colin, Paris. Pp. 120-132. VOVELLE, M.: 
“Rediscovery of death since 1960”, en The social meaning of death. Renée C. Fox (ed.). Ed. 
American Academy of Political and Social Science. Philadelphia, 1980. (Col. The Annals of the 
American Academy of Political and Social Science, 447). Pp. 89 y 96. 
533 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 67-68; BRADBURY, M.: 
“Representations of Good and Bad Death among deathworkers and the bereaved”, en Contemporary 
issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 84-95. 
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métodos más radicales fue la implantación de la incineración que tuvo un gran 
desarrollo en el Reino Unido. Como bien explica Ariés, resulta asombroso que 
antiguamente se explicara a los niños que habían nacido dentro de una col o que las 
cigüeñas traían a los bebés y, sin embargo, asistían a la escena familiar de la despedida 
del ser querido en su lecho de muerte.534 No obstante, Walter va más allá e identifica un 
paso más en los últimos años del siglo XX y cuyas características resume a través de la 
siguiente tabla:535 
 
 Tradicional Moderna Neo-moderna 
Contexto del 
cuerpo 
Muerte rápida y 
frecuente 
Muerte apartada Muerte prolongada 
Contexto social Comunidad Público versus 
Privado 
Lo privado se hace 
público 
Autoridad Religión Medicina Sí mismo 
Tabla 17. Sacada de WALTER, T.: The revival of death. Ed. Routledge. London, New York, 1994. 
P. 47. 
 
Pero sí que es cierto, que existe un abismo en cuanto a la concepción de la 
muerte en la Europa occidental y Estados Unidos, donde se mantiene ese diálogo 
abierto con el hecho hasta finales del siglo XX. Los undertaker o morticians tienen un 
papel más importante que sus homólogos europeos más conocidos como pompas 
fúnebres. Van más allá de la simple preparación del cuerpo y de la organización del 
entierro, son embalsamadores, fabrican no ya ataúdes sino cofres para los cuerpos 
decorados de forma muy rica; es lo que Jessica Mitford denomina The American Way 
of Death.536 Los americanos se han detenido en ese proceso de ocultamiento. Antes, se 
dio un paso hacia el maquillaje de la muerte; y los norteamericanos no han llegado a 
                                                 
534 Ibidem, p. 71. 
535 WALTER, T.: The revival of death. Ed. Routledge. London, New York, 1994. P. 47. 
536 No hay que olvidar que en las sociedades más tradicionales, como es el caso de la sociedad melanesia 
Aré Aré (Islas Salomón), existían unas figuras que percibían una cuantía de dinero para preparar las 
plataformas para el ceremonial de las fiestas del funeral que se celebraban; referirse a DE COPPET, 
D.: “The life-giving death”, en Mortality and immortality. The anthropology and archaeology of 
death. S. C. Humphreys y H. King (ed.). Ed. Academic Press. London, 1981. P. 183. Sobre el tema 
del undertaker, consultar: MITFORD, J.: The amercian way of death. Revisited. Ed. Virago Press. 
Londres, 2000.  
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ese estado de negación absoluta, sino todo lo contrario configurando los ya conocidos 
funeral director.537 Los británicos también conocieron ese embellecimiento de la 
muerte antes de llegar a su no-presentación. Quizás sea esa la diferencia entre unos y 
otros. Los americanos han conseguido sublimar la muerte sin llegar a hacerla 
desaparecer. Por lo tanto, en los Estados Unidos se han mantenido ciertos ritos 
tradicionales alrededor de la muerte, pero también éste ha sido transformado, dando 
como resultado una síntesis entre la tendencia tradicional y otra que se corresponde, 
como dice Ariés, a la euforia contemporánea.  
                                                 
537 Sobre el caso norteamericano y británico, consultar: ARMOUR, R. A. y WILLIAMS, C. J.: “Image 
making and advertising in the Funeral Industry”, en Journal of Popular Culture, ( In depth section: 
Death and Dying), vol. 14, nº 4, Primavera de 1981. Ed. Bowling Green, University in Cooperation 
with the Popular Culture Association. Ohio. Pp. 701-710; BOWMAN, L.: The American funeral. Ed. 
Public Affairs Press. Washington, D. C.1959. Pp. 17-23, 71-88 y 117-122; CANNADINE, D.: “War 
and death, grief and mourning in Modern Britain”, en Opus cit., p. 187; DI NOLA, A. M.: La muerte 
derrotada. Antropología de la muerte y el duelo. Ed. Belacqva. Barcelona, 2007. Pp. 286; FARREL, 
J. F.:  Inventing the American way of death (1830-1920). Ed. Temple University Press. Philadelphia, 
1980. Pp. 146-183; GLIDDEN, T.: “The American Funeral”, en Pastoral Psychology, junio 1963. 
Ed. Human Sciences Press, New York, pp. 9-18; HABENSTEIN, R. W.: “Sociology of occupations: 
the case of the American Funeral Director”, en Human behaviour and social processes. An 
interactionist approach. Arnold M. Rose (ed.). Ed. Routledge and Kegan. London, 1962. Pp. 225-
246; HARMER, R. M.: The high cost of dying. Ed. Collier Books. New York, 1963. Pp. 67-116; 
HOCKEY, J. L.: “The view from the West: reading the anthropology of non-western death ritual”, en 
Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Glennys Howarth y Peter C. 
Jupp (eds.). Ed. Basingstoke Macmillan. London, 1996. Pp. 3-16; HOWARTH, G.: “Investigating 
deathwork: a personal account”, en The sociology of Death. Opus cit., pp. 221-237; HOWARTH, G.: 
“Professionalising the Funeral Industry in England 1700-1960”, en The changing face of death. 
Historical accounts of death and disposal. Peter C. Jupp y Glennys Howarth (eds.). Ed. MacMillan 
Press. London, 1997. Pp. 120-134; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. An 
illustrated History. Ed. Manchester University Press. Manchester, 1999. Pp. 223-226 y 262-264; 
KAVANAUGH, R. E.: Facing Death. Ed. Penguin Books. Middlesex, 1972. Pp. 191-192; LEMING, 
M. R. y DICKINSON, G. E.: “The American ways of death”, en The unknown country death in 
Australia, Britain and the USA. Kathy Charmaz, Glennys Howarth y Allan Kellehear (eds.). Ed. 
Macmillan. London, 1997. Pp. 178-181; LITTEN, J.: “The English funeral 1700-1850”, en Grave 
concerns. Death and burial in England. 1700-1850. Margaret Cox (ed.). Ed. The Council of British 
Archaeology. Oxford & New York, 1998. (Col. CBA Research Report, 113). Pp. 3-16; LITTEN, J.: 
The English way of death. Opus cit, pp. 85-118; METCALF, P. y HUNTINGTON, R.: Celebrations 
of Death. The anthropology of mortuary ritual (secong edition). Ed. Cambridge University Press. 
New York, 2006. Pp. 191-214; MORLEY, J.: Death, heaven and the Victorians. Ed. Studio Vista 
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Kentucky University. Kentucky. Pp. 36-46; PUCKLE, B.: Funeral customs. Their origin and 
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 Según Gondar Portasany, este cambio se debe a la intensificación del 
sentimiento de individualidad y la velocidad de innovación tecnológica, coincidiendo 
con la corriente tanatológica francesa. Cada sociedad crea sus sistemas de normas, 
valores y símbolos que mejor dinamizan sus objetivos. Por consiguiente, en la sociedad 
pre-industrial, estos intereses exigían un sacrificio del individuo a favor de la 
colectividad familiar; tal es el caso del campesino gallego que, al no poder establecer 
un sistema de herencia igualitario ya que a pesar de ser dueño de sus tierras no poseía 
grandes terrenos ni gran rendimiento, no tenía más remedio que el mejorar la vida de un 
único miembro de la familia en vez de otorgar un beneficio mínimo a cada uno de ellos 
sin cambiar su situación real.538 Según Malinowski, las fases fisiológicas de la vida 
humana y, ante todo, sus crisis, como la concepción, el embarazo, la pubertad, el 
matrimonio y la muerte, forman los núcleos de numerosas creencias y ritos. 539 
  
 Como se ha podido verificar, en la Edad Media, la muerte era el final de la vida 
terrenal, pero sobre todo el inicio de una aventura del destino final, como se ha podido 
comprobar en el capítulo anterior. La muerte es un acontecimiento lleno de 
ambigüedad: es natural; social, como cualquier episodio de la praxis humana; pero 
también cultural, vivido bajo una apariencia que sirva, en cierto modo, para explicarla y 
justificarla.540 El barroco insistió en la omnipresencia de la muerte en el mundo. La 
imagen yacente proclamará el triunfo del buen cristiano sobre ésta. Pero la buena 
muerte del justo se hará maniefiesta en el barroco también de otras maneras. 
Retomando la antigua concepción estoica de la seguridad del fallecido como tránsito al 
portus de la muerte, de quienes han navegado con mucho esfuerzo en el profundis 
inquietumque mare de la vida se concebirá la culminación del recto camino y la 
resurrección a la inmortalidad bienaventurada como llegada a un portus quietis, el 
puerto seguro y tranquilo, donde reposan los justos. El simbolismo pitagórico donde el 
estado de perfecta quietud como recompensa para quienes en vida habían seguido el 
sendero estrecho y difícil de la virtud, y el de los estoicos, ambos referentes a la 
seguritas del difunto, se convertirán en cristianizado simbolismo de la beatitud del justo 
                                                 
538 TENORIO, N.: La aldea gallega. Ed. Xerais de Galicia. Vigo, 1982. Pp. 85-86. 
539 MALINOWSKI, B.: Magia, ciencia y religión. Ed. Ariel. Barcelona. 1982. (Col. Ariel Quincenal). 
(Primera Edición: 1948). P. 39. 
540 ZIEGLER, J.: Les vivants et la mort. Editions du Senil. Paris, 1975. (Col. Points, 90). Pp.26-30. 
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tras la muerte.541 No hay que olvidar que ya desde los inicios del cristianismo, y sobre 
todo durante la Edad Media, el Paraíso celestial era imaginado como un lugar irradiante 
de luz y armonioso; mientras que los espacios infernales y de castigo se muestran como 
territorios del caos. De la misma manera, la quietud y la idea de paz interior 
permanecen en la memoria colectiva como un elemento fundamental y como una 
prueba irrefutable de que el difunto ha alcanzado el Paraíso. Por lo tanto, las 
representaciones de los difuntos siempre se han mantenido bajo este prisma, mostrando 
al fallecido bajo una máscara de apariencia serena.  
 
 Todas las culturas han generado ideas y creencias sobre la muerte y el 
renacimiento, la inmortalidad y la vida de ultratumba, etc.; pero también sobre la 
ruptura y transformación que se extienden de forma cognitiva a toda inexactitud e 
incerteza, a una crisis de la vida social constituyendo el fondo imaginario del 
simbolismo ritual a través de la división tripartita, a la que se refiere Van Gennep, que 
pretende alcanzar la definitiva reintegración; dando origen a ritos mortuorios, 
personificaciones de la muerte y del imáginario del Más Allá.542 
 
El término mito es empleado, de forma coloquial, para designar una historia que 
no es verdadera, el significado tradicional mismo; siendo un “producto de la mente 
humana”, tal y como afirma Tylor.543 Los mitos se constituyeron en tanto que crónica 
de los hechos, costumbres o creencias del pasado. Los fenómenos religiosos se 
clasifican en dos categorías fundamentales: las creencias y los ritos. Las primeras 
constituyen las representaciones de una colectividad, estados de opinión; mientras que 
las segundas se definen como modos de acción determinados.544 Durkheim afirmaba 
que las creencias propiamente religiosas son siempre comunes a una colectividad 
                                                 
541 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 374-375; HITON, 
J.: Dying. Ed. Penguin Books. Baltimore, 1967. Pp. 34-37. 
542 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., p. 212; CAPRIO, F. S.: “Ethnological attitudes toward death: 
a psychoanalytic evaluation”, en Journal of Clinical Psychopathology, vol. 7, nº 4, abril de 1946. Ed. 
Medical Journal Press. New Cork, 1946. P. 746; HITON, J.: Dying. Opus cit., pp. 37-40. 
543 TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., p. 235. 
544 BERTRAND, J. R. y LOIS GONZÁLEZ, R.: “Espacio, territorio e relixión”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. P. 536. 
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determinada, siendo éstas patrimonio del grupo.545 De hecho, la existencia de una fe 
común reafirma o fundamenta los lazos de unión de una comunidad. Ésta, tal y como 
afirma Turner, desarrolla su propia estructura, donde las relaciones (libres) entre 
individuos se convierten en una suerte de relación normalizada entre personas o grupos 
sociales.546 La creencia proviene de credo, cretum do y, ya desde principios del siglo 
XIII, tal y como afirma Lisón Tolosana, connota una conformidad y aceptación de 
veracidad, al igual que con su raíz etimológica viene a significar que da fe de algo a 
alguien.547 Esta puede ir desde el ámbito de lo privado (estados mentales interiores) 
hasta lo más público (comportamiento externo, gestualidad), intercalándose uno con 
otro y configurando una serie de actitudes y gestos donde lo privado y lo público se 
confunden. Se diferencia una religión de los fenómenos religiosos por que la primera 
conlleva inevitablemente la existencia de una iglesia, mientras que la segunda se 
caracteriza por sus manifestaciones mágicas o de brujería. Por lo tanto, el rito funciona 
para mantener la vitalidad de estas creencias, para mantenerlas en la memoria y 
reavivar así los elementos esenciales de la conciencia colectiva.548 
 
Entre los mitos y las prácticas religiosas existe una suerte de relación. Los mitos 
cuentan historias de figuras heroicas, de modelos a seguir que, por otra parte, como 
declara Tylor, se van re-narrando, cambiando sus significados con el paso del tiempo y 
adquiriendo nuevas formas narrativas que han transformado la versión original; 
mientras que las prácticas religiosas, tal y como afirma Schwimmer, en general 
consisten en recurrir a esas mismas figuras.549 Existe, por lo tanto, una conexión íntima 
entre la palabra, el mito, los cuentos y leyendas de una comunidad, y entre los actos 
rituales, organización social y actividades prácticas.550 Todo se imbrica y va 
configurando unas creencias y unos ritos que siguen una lógica común y que acaba por 
dar forma a la vida cotidiana de sus habitantes.  
 
                                                 
545 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. 
(Col. El Libro de Bolsillo). 
546 TURNER, V. W.: Opus cit., p. 132. 
547 LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Antropología cultural 
de galicia..  Ed. Akal. Madrid, 1987. (3ª ed.). Col. Akal / Universitaria, 54. P. 363. 
548 BERTRAND, J. R. y LOIS GONZÁLEZ, R.: “Espacio, territorio e relixión”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. P. 537. 
549 SCHWIMMER, E.: Religión y cultura. Ed. Anagrama. Barcelona, 1982. Pp. 47-57; TYLOR, E. B.: 
Anthropology. Opus cit., p. 242. 
550 MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 117. 
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 Tal y como se ha podido comprobar en el capítulo anterior, las creencias 
responden a una determinada concepción religiosa que, en el caso de la muerte y del 
rito funerario, se centra en el imaginario colectivo del Más Allá y en la existencia de las 
almas del Purgatorio que van a definir todo un sistema de creencias y prácticas en torno 
a ellas. En opinión de Geertz, la religión es: “un sistema de símbolos que actúa con el 
fin de establecer un poder dominante y unas motivaciones duraderas entre los hombres 
a través de concepciones formuladas sobre el orden general de la existencia”551, de 
forma que dichas concepciones parezcan reales. Por lo tanto, se trata de configurar un 
sistema simbólico (basado en la magia y la religión) que permite establecer cierto orden 
con respecto a aquellas cuestiones existenciales, como la muerte, que escapan al control 
humano, creando la sensación contraria, dando una serie de explicaciones a lo 
inexplicable. Por consiguiente, existe una suerte de motivación heredada por la cual se 
realiza una serie de actos y experiencias en determinadas situaciones existenciales, 
recreando un cierto orden social que se rige por dichas costumbres y creencias.552  
 
 Por lo tanto, las creencias, mitos e ideología son representaciones mentales; 
mientras que las prácticas constituyen conductas observables. Unas deben ser 
transmitidas de forma oral, a través de informantes testimoniales, y las otras pueden ser 
directamente recogidas por el investigador (antropólogo). Los ritos son acciones 
tradicionalmente pautadas. Según Schwimmer, no toda práctica religiosa constituye, 
por fuerza, un rito; sin embargo, cuando el hombre ha de tratar con dioses y seres 
supraterrenales, prefiere hacerlo en comunidad para sentirse más seguro con su 
conducta y poder así complacer a los dioses.553 
 
 La creencia en la inmortalidad, en una vida en un Más Allá imaginario, es el 
resultado de una revelación emotiva establecida por la religión. Como bien afirman 
Faunce y Fulton, los católicos creen en la muerte en términos de recompensa y castigo, 
como se ha podido comprobar. En consecuencia, la concepción de la muerte a la 
manera de una transición hacia otra forma de existencia sirve para disminuir la ansiedad 
provocada por el hecho. Pero también, en ocasiones, ésta es entendida como 
                                                 
551 GEERTZ, C.: “Religion as a Cultural System”, en Anthropological approaches to the study of 
religión. Michael Banton (ed.). Ed. Tavistock Publications. London, 1966. (Col. ASA Monographs, 
3). P. 4. 
552 GEERTZ, C.: “Religion as a Cultural System”, en Opus cit., pp. 10 y 35; VILLA POSSE, E.: Opus 
cit., pp. 48-50. 
553 SCHWIMMER, E.: Religión y cultura. Opus cit., pp. 69-70 y 73.  
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consecuencia de un concepto religioso del alma, como bien afirma Vernon, que se 
convierte en el factor causal; es decir que la muerte ocurre cuando el alma abandona el 
cuerpo y no a la inversa. Sería como decir que cuando concluye el tiempo de vida, el 
alma emprende su viaje y sucede entonces la muerte. Así pues, en este caso la muerte 
es la consecuencia del destino del alma que se marcha.554 De esta manera, la convicción 
del hombre de continuar su vida tras la muerte (don otorgado por la religión), se 
convierte en la columna vertebral de todo el sistema ritual y de creencia que rodea a la 
muerte: plasmándose en la existencia de los espíritus. La religión funciona como 
chaleco salvavidas para el hombre, otorgándole una vía de escape ante la muerte y la 
desaparición definitiva. El recurso a la religión, como afirma Malinowski, nace de una 
crisis individual, es decir, la muerte que amenaza al hombre555: la religión aparece 
como escudo protector ante las fuerzas de la Naturaleza. Por lo tanto, para el 
antropólogo, la importancia de la religión radica en su capacidad de servir como fuente 
de información para conocer tanto la concepción del mundo, la relación entre 
individuos, y las prácticas del grupo, por un lado (como modelo de orientación), como, 
sus raíces (como modelo para la orientación), por otro. El estudio antropológico de la 
religión es, pues, una operación de dos etapas: en primer lugar, un análisis del sistema 
de significados incorporados en los símbolos que constituyen la religión propiamente 
dicha, y, en segundo lugar, la relación de estos sistemas a los procesos socio-
estructurales y psicológicos.556 
 
3.1 Identidad y territorio: la comunidad como unidad social. 
 
El universo religioso del campesino mezclaba una fe elemental y rudimentaria 
con cultos a la naturaleza y a la astrología; un auténtico bricolaje que las invocaciones 
piadosas de los testamentos intentaban enmascarar para ajustarse a la estricta ortodoxia. 
La verdad es que las diversas prácticas religiosas, desde las peticiones de misas hasta la 
ofrenda de animales a santos con fama de milagreiros, tenían una finalidad utilitaria, 
sin que importase el desconocimiento del significado de las palabras que el cura 
pronunciaba durante cualquier celebración del ritual. La práctica religiosa era un hecho 
                                                 
554 FAUNCE, W. A. y FULTON, R. L.: “The sociology of death: a neglected area of research”, en Social 
Forces, vol. 36, nº 3 (marzo 1958). Ed. University of North Carolina Press. P. 208; VERNON, G. 
M.: “Some questions about the inevitable-death orientation”, en Opus cit., p. 83. 
555 MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 69; STANNARD, D. E.:  The puritan way of death. Opus cit., p. 4. 
556 GEERTZ, C.: “Religion as a Cultural System”, en Opus cit., pp. 40-42. 
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social antes que exclusivamente individual. Las creencias y celebraciones comunitarias 
constituían un importante vínculo en el seno de las familias, de las aldeas y las 
parroquias. No hay que olvidar, como afirma Moure Mariño, que la actual división 
parroquial gallega se remonta a la época de los suevos y debió llevarse a cabo con el 
reinado de Teodomiro. De los concilios de Braga y Lugo (entre los años 569 y 570) 
surgieron las parroquias gallegas, mucho antes de la creación administrativa de los 
municipios. Así pues, la Divisio Thodomirici es un documento del siglo VI en el que se 
consagra ya dicha división, siendo ratificada en el Concilio de Trento.557 En opinión de 
Xosé Fariña Xamardo, la parroquia rural surge de lo pagano convertido al 
cristianismo.558 Además de los fines materiales, interesados, el cristianismo campesino 
tenía otros de signo integrador. Así pues, el carácter colectivo de las vivencias 
religiosas está estrechamente relacionado con el papel que desempeñaba la parroquia; 
garantizando la continuidad del grupo. Si bien el mundo gallego tiene una relación 
especial y directa con la muerte, hay que tener en cuenta que la mentalidad popular 
hispana se caracteriza también por formar parte del folklore español.559 Por lo tanto los 
presagios o augurios de muerte estaban presentes sobre todo en los ámbitos rurales 
donde la muerte era aún tratada con un carácter casero, hasta al menos la década de 
1970. 
 
3.1.1 La parroquia. 
 
 Considerando que la iglesia se presenta como la única estructura estable en la 
Alta Edad Media, se entiende que la parroquia se convirtiera en una organización 
geográfica, política y económica, al mismo tiempo que en un marco de referencia social 
y cultural. Su protagonismo fue así ampliado más allá del simple dominio religioso, 
asegurando su presencia, al menos en el mundo rural, con la adecuación del territorio 
parroquial o de la jurisdicción; es decir que se concibe como una entidad parajurídica 
que no tiene la aldea.560 La parroquia se metamorfosea en un territorio concreto que 
                                                 
557 MOURE-MARIÑO, L.: La Galicia prodigiosa. Las ánimas, las brujas, el demonio. Ed. Gaesa, Xunta 
de Galicia. Santiago, 1992. P. 23. 
558 FARIÑA XAMARDO, X.: Opus cit., p. 155; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus 
cit., pp. 144 y 163-164.  
559 GÓMEZ-TABANERA, J. M. (ed.): Opus cit., p. 117; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 
1920-1925”, en Revista de Dialectología y tradiciones populares, tomo XV, nº 4, 1959. Ed. CSIC y 
Centro de Estudios de Etnología Peninsular. P. 414. 
560 BERTRAND, J. R. y LOIS GONZÁLEZ, R.: “Espacio, territorio e relixión”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
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determina la identidad de sus habitantes. Estas fronteras territoriales resultan ser las 
parcelas agrarias en el mundo rural. 
 
En realidad existe un territorio en el que las fuerzas religiosas y las autoridades 
laicas se superponen y se combinan. Es tan fuerte esta unidad territorial que incluso la 
Santa Compaña se mantiene entre las fronteras parroquiales a las que pertenece ya que 
se trata de una unidad real y simbólica y, en un segundo plano, religiosa.561 Aunque 
esto sea cierto, a grandes rasgos, Mar Llinares García lo puntualiza diciendo que 
existen relatos en los que se habla de varias parroquias. Según ella, es en las zonas de 
montaña interior, con pocos núcleos de población pero de tamaño bastante grande, con 
parroquias aisladas por su geografía, donde parece que resulta más importante, como 
medio de identificación, el pueblo que la parroquia, siendo en estos lugares donde se 
localizan relatos que hablan de esa acotación de la procesión a los límites 
parroquiales.562 
 
Por lo tanto, la dispersión en pequeñas aldeas de población563 favoreció el 
mantenimiento de la estructura parroquial y de la adaptación de unas instancias 
administrativas más o menos coherentes con su historia. Si cada municipio tiene su 
alcalde y su casa consistorial, las parroquias también están representadas de forma 
cualitativa, y el ayuntamiento respeta la división parroquial, es decir que la ha 
asimilado en su justa medida como núcleos de base de la sociedad en los municipios 
que se mantuvieron de forma artificial. No hay que olvidar que la creación de nuevas 
provincias españolas en 1833 produjo la sustitución de la antigua división provincial 
del Reino de Galicia que coincidía en buena medida con los límites de las diócesis. Por 
                                                                                                                                               
Santiago, 1996. P. 541; CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Galicia, Valle-Inclán e a morte”, en Grial. 
Revista Galega de Cultura, tomo XXIX, nº 112, octubre-diciembre de 1991. Ed. Galaxia. Vigo. P. 
526; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 70-76; LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Ed. Akal. Madrid, 
2004 (Col. Akal / Básica de Bolsillo, 95). Pp. 231-233; MOURE-MARIÑO, L.: La Galicia 
prodigiosa. Las ánimas, las brujas, el demonio. Ed. Gaesa, Xunta de Galicia. Santiago, 1992, pp. 22-
23. 
561 FARIÑA XAMARDO, X.: Opus cit., p. 161; CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Galicia, Valle-Inclán e a 
morte”, en Opus cit., p. 527; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., 
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562 LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en V e Vi Semanas Galegas de 
Historia. Morte e sociedades no noroeste peninsular. Un percorrido pola Galicia cotiá. Ed. A.G.H. 
1998, Noia. P. 241. 
563 Tal y como define Nicolás Tenorio la aldea, se trata de un grupo de población bastante pequeño, es 
decir cuarenta a sesenta casas habitadas por las familias. En TENORIO, N.: La aldea gallega. Ed. 
Xerais de Galicia. Vigo, 1982. P. 10. 
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lo tanto la división diocesana actual no evolucionó y conserva en esencia los mismos 
límites que las provincias de la Edad Moderna. 564 
 
Sin embargo hay que añadir que las parroquias quedaron, al menos entre los 
siglos XV y principios del XIX, bajo la tutela de grandes propietarios, nobles o 
religiosos, que mantuvieron, de forma permanente, los títulos de propiedad de las 
tierras trabajadas por el campesinado (sistema de foros). Cada parroquia se asociaba el 
control por un mismo poder, en el cual se confundía política y economía, y en algún 
caso la religión. En los siglos XIX y XX, con las revueltas campesinas para liberarse de 
las rentas de las tierras, los movimientos partieron de algunas parroquias dispersas, 
antes de extenderse al conjunto de la Galicia occidental.  
 
La parroquia rural se convirtió en comunidad de campesinos de un territorio 
delimitado, con agentes específicos y una organización común. En las zonas 
montañosas (interior), las tierras de monte continúan siendo, en su mayoría, 
parroquiales. Se trataba de un territorio suficiente para asegurar el mantenimiento del 
clero. La historia demuestra que las parroquias rurales no constituyen una simple 
división administrativa de la Iglesia, ya que en los siglos pasados en un mismo grupo 
religioso de familias se dieron poderosos lazos de unión entre los habitantes. Por lo 
tanto, la parroquia rural aparece como un grupo social, con personalidad más o menos 
afirmada y dependiendo del fenómeno religioso. La estructura de este grupo social se 
pudo afirmar a través de múltiples prácticas comunitarias atestiguadas por la historia 
agraria (cooperación agrícola, la fiesta parroquial con su feria agrícola, por ejemplo). 
Estas solidaridades y prácticas comunitarias no se limitaban a la actividad agrícola, ni a 
las sociedades rurales, ya que podían también manifestarse a través de ayudas o los 
seguros aportados a ciertas familias por petición del cura (como en el caso de una 
defunción). 565 En opinión de Gondar Portasany y de San Martín Sala, el campesinado, 
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como categoría antropológica, implica una noción de dependencia566; al igual que la 
propia familia se estructura sobre una base comunitaria.  
 
En la Edad Media y la Edad Moderna, la iglesia ejercía de mediadora entre la 
caridad individual y los pobres: las parroquias también gestionaban la beneficencia. Sin 
embargo, resulta patente que la conciencia comunitaria aparece más enraizada en las 
pequeñas colectividades de pueblos que en las grandes ciudades. Sin lugar a dudas, la 
importancia de la parroquia como ámbito de referencia de las comunidades rurales se 
vio reforzada por el carácter eclesiástico de estas unidades territoriales; y resulta 
evidente el uso de los símbolos más característicos de lo parroquial como elemento de 
cohesión y autoafirmación de las pequeñas colectividades rurales.567 Según Nicolás 
Tenorio la razón por la cual los aldeanos vivían en paz se debía no sólo a la autonomía 
que practicaban por costumbre, sino también a la extensión del parentesco que les 
forzaba a unirse en momentos difíciles. 568 
 
 Por lo tanto, la parroquia es entendida como una forma natural y espontánea de 
la población campesina; como una única célula vital que configura la entidad natural de 
la población campesina gallega. La parroquia rural es pues una organización territorial 
y social que se estableció en la Edad Media y perduró hasta el siglo XIX, momento en 
el que se constituyeron los ayuntamientos o concellos. Por consiguiente, esta unidad 
territorial e histórica también reúne otro tipo de unidades como la económica, la fiscal, 
la administrativa, la religiosa y la social. Estas dos últimas son las que más se destacan 
en este estudio, ya que la parroquia como unidad social originó una serie de prácticas y 
costumbres comunitarias, un conjunto de hechos sociales que incluso se proyectaron a 
                                                                                                                                               
Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 139MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. 
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la emigración con la creación de sociedades parroquiales, sobre todo en los países 
Iberoamericanos.569 
 
A la hora de analizar la parroquia, unidad socioespacial de primera importancia, 
hay que tener en cuenta que se trata de un centro de reunión compuesto por la iglesia, 












En este conjunto habría que incluir la plaza 
como lugar que se tenía como espacio común de 
reunión vecinal y, en consecuencia, era donde se 
celebraban las ferias, los mercados y fiestas públicas.570 
Esta definición que aparece en el diccionario de la Real 
Academia Española de la Lengua, deja bien patente la 
función social y ritual de la misma y lleva incluso a 
confundirlo con el atrio de la iglesia cuyos usos son 
similares. Es en este centro donde se celebran los 
diferentes rituales y prácticas de la iglesia católica 
presididos por el cura, con algunas adaptaciones 
peculiares de la comarca o la parroquia en concreto, y a 
él quedan vinculados también una serie de ritos no 
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oficiales propios de la religiosidad popular, a pesar de los esfuerzos realizados por la 
Iglesia para anularlos, como se ha visto en el capítulo anterior. Por lo tanto, cabe 
deducir que la iglesia estaba situada de forma habitual en el centro del pueblo o aldea, 
es decir en la misma plaza. [Il. 167] 
 
Así pues, la plaza o torreiro (como plaza principal) es aquella que se sitúa junto 
a la iglesia y que, por un lado, tiene el atrio, delante de la iglesia y rodeándola, que 
sirve como cementerio y lugar de reunión antes y después de la misa; y por otro el 
torreiro. Esta plaza situada junto al atrio es entendida como lugar público y civil. 
Existía una separación física entre ambas zonas a través de una cancela que dividía el 
espacio religioso (cementerio e iglesia) del laico (torreiro). Sin embargo, los habitantes 
solían hacer caso omiso de esta separación, utilizando el atrio como zona de paso a sus 
fincas, de modo que el sacerdote tenía que pedir “un poco de respeto a los muertos”.571 
Cobran especial relieve cultural, dentro de los ritos de transición, los ritos 
ininterrumpidos de la muerte, siendo el cementerio testigo continuo de la vida 
comunitaria. La parroquia también se encargaba de ser el centro difusor de noticias de 
otras parroquias como defunciones, bodas, etc.572 
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social basada en la comunidad, y una gran semejanza tanto en ceremonias y ritos como en creencias. 
Sobre este tema referirse en particular a los mapas y tablas del artículo de: DE PINA-CABRAL, J. y 
FEIJÓ, R.: “Conflicting attitudes to death in Modern Portugal: the cuestion of cemeteries”, en Death 
in Portugal. Studies in Portuguese Anthropology and Modern History. Rui Feijó, Herminio Martins y 
João De Pina-Cabral (eds.). Ed. Jaso Ocasional Papers, 2. Oxford, 1983. Pp. 33-34 y 37-38; pero 
también al estudio de Brian Juan O´Neill sobre el rito funerario en una zona del nordeste de Portugal 
llamada Tras-Os-Montes: O´NEILL, B. J.: “Dying and inheriting in rural Tras-Os-Montes”, en Death 
in Portugal. Studies in Portuguese Anthropology and Modern History. Rui Feijó, Herminio Martins y 
João De Pina-Cabral (eds.). Ed. Jaso Ocasional Papers, 2. Oxford, 1983. Pp. 44-74. 
572 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de 
Investigaciones Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. Pp. 130-131; MANDIANES CASTRO, 
M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Revista de Antropología. Nº 18, 1982, parte 
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La mayoría de los cementerios eran de pequeño tamaño y debía enterrarse a los 
muertos en tumbas ya utilizadas con anterioridad, haciendo un pequeño envoltorio con 
las antiguas cenizas, que se echaban con la tierra al sepultar la nueva caixa. Sobre la 
cabecera de la tumba se colocaba una cruz de madera o de hierro con una tabla en que 
se indicaba el nombre y fecha de defunción del último enterrado.573 A partir de ahí se 
inicia la construcción de nichos, y donde cada fila vertical suele corresponder con la 
propiedad de una familia. Los altos muros iban rodeando el cementerio por los tres 
lados que no lindaban con el adro. Esta construcción se inició hacia la década de los 
veinte en adelante.574 
 
El hecho de que en Galicia, contrariamente a otras zonas de España, el 
cementerio esté situado adosado a la parroquia, en el mismo centro del pueblo, 
demuestra, como bien afirma Carandell, que existe una verdadera convivencia y 
comunión entre vivos y muertos.575 La muerte que, si bien por una parte separa, por 
otra permite el reencuentro a través de unas nuevas vías de comunicación. En la ciudad 
que los vivos construyen a sus muertos están puestas las bases para una continuación de 
los lazos sociales que unen a los individuos. Hay un intento de preservar estos lazos 
después de la muerte, de conservar el recuerdo a través de un espacio físico y 
sacralizado de la muerte.576 [Il. 168] 
                                                                                                                                               
I. Ed. Centro de Etnología Peninsular e Hispanoamericana y CSIC. Barcelona. Pp. 118-121; REY 
CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en el Antiguo 
Régimen”, en Opus cit., p. 189; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Velatorios, plañideras y Santa 
Compaña. Ed. Era Editorial. A Coruña, 2006. Col. Gran Biblioteca Temática de Galicia; 4. Las 
Gentes. Pp. 80-85. 
573 Sobre este tema referirse al apartado dedicado al entierro y la sepultura. 
574 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp. 140-141; 
FRIBOURG, J. : “Une conception espagnole du monde des morts” en Les hommes et la mort. Rituels 
funéraires à travers la mort. Catálogo de Exposición. Jean Guiart (ed.). Ed. Le Sycomore - Objects et 
Mondes. París, 1979. Col. Objets et Mondes: La Revue du Musée de l´Homme. P. 37; MANDIANES 
CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 67-69; RAHTZ, P.: “Artefacts of Christian death”. En 
Mortality and immortality. The anthropology and archaeology of death. S. C. Humphreys y H. King 
(ed.). Ed. Academic Press. London, 1981. Pp. 126-135; TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes para una 
interpretación sociológica del cementerio de A Coruña”, en Opus cit., pp. 77-103. 
575 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 161. Sobre la tradición de las tumbas verticales o murales y las 
horizontales, referirse a: ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 231-236. 
576 TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes para una interpretación sociológica del cementerio de A Coruña”, 
en Opus cit., p. 101; CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Galicia, Valle-Inclán e a morte”, en Opus cit. p. 
527; DURÁN VILLA, F. J., FERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, C. M. y SÁNCHEZ GARCÍA, J. A.: 
“Asilos de la muerte. Higiene, sanidad y arquitectura en los cementerios gallegos del siglo XIX”, en 
Semata. Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de Santiago. Santiago de 

















Los ritos de transición, que tienen como espacio fundamental el centro 
parroquial, recalcan la dependencia comunitaria de todos sus miembros con la mayor 
contundencia. Entre ellos, resaltan los rituales fúnebres por ser los más solemnes. Por lo 
tanto, mientras el difunto convierte el sobrado en antesala del cementerio, la parroquia 
se torna también en centro de acogida. Existe una unión de estos centros a través del 
entierro que organiza una procesión entre ambos lugares: es el camino sacro o “o 
camiño dos difuntos” que están rodeados, como afirma Lisón Tolosana, de un nimbo 
sagrado y misterioso; llegando incluso a prohibir en algún caso el paso por un camino 
privado a una comitiva fúnebre por entender los propietarios que todo camino por 
donde pasan los cadáveres se convierte en camino parroquial y, por lo tanto, público 
para todos los feligreses tanto vivos como muertos.577 Esta simbiosis también se 
                                                                                                                                               
Panorámica de una situación”, en Semata. Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. 
Universidad de Santiago. Santiago de Compostela. Pp. 543-546. 
577 Sobre el camino de difuntos, Sebillot destaca una práctica que se realizaba en el norte de Gran Bretaña 
donde el cortejo no llevaba jamás el ataúd en sentido contrario al curso del astro; incluso en otras 
zonas colindantes y para no violar este antiguo uso, se llegaba a procedimientos bastante 
complicados ya que en ocasiones el cortejo en vez de tomar el camino más corto, cambiaba de 
dirección, dando a veces la vuelta al camposanto, con el único fin de que el cadáver no se encontrara 
contra el sol. Esta imagen simboliza la iluminación del difunto, aquel que con su muerte va hacia la 
luz. Referirse a: SEBILLOT, P.: Opus cit., p. 231. Hay que relacionar este concepto con el de la 
parroquia de difuntos o la misa de difuntos, que reproducen a imagen y semejanza, los del mundo de 
los vivos. LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 121-122; 
[Il. 168] 
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entiende si se determina que la propia alma del fallecido va desde la casa hasta el 
centro simbólico de la parroquia donde residirá a partir de este momento. En definitiva, 
el cementerio se convierte en deathscapes, es decir en paisajes de la muerte, en la polis 
de los difuntos, construyendo así un espacio material para la comunión entre ambos 
mundos.578 
 
En consecuencia, todos ellos (encrucijadas, cementerios, etc.) son territorios 
determinantes que van dividiendo el territorio gallego en pequeños espacios nucleares 
donde se concentra la misma organización multiplicándose hasta el infinito. Se dice que 





                                                                                                                                               
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
227-238. Estos elementos son tratados más adelante.  
578 AMES, K. L.: “Ideologies in stone: meanings in Victorian gravestones”, en Opus cit., pp. 641-642; 
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
219-232; PÉREZ NAYA, A. M.: “El cementerio rural gallego en la actualidad. Panorámica de una 
situación”, en Opus cit., pp. 548-558. 
579 MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., pp. 176-177; MANDIANES 
CASTRO, M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., pp. 114-121; 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 161; FRIBOURG, J.: “Une 









 En esta misma línea, el adro se convierte en proyección de la cociña (incluso en 
la propia iglesia a pesar de las prohibiciones), al igual que la casa se transforma en 
centro parroquial por un día (el de Difuntos), donde vecinos y familiares invaden la 
intimidad doméstica, asistiendo a las largas horas del velatorio. Si bien el centro 
doméstico y el parroquial aparecen estrechamente vinculados en lo cotidiano y lo 
normalizado, en el caso de defunción estos papeles se intensifican. Si el centro 
doméstico tiene que conjugar la corrupción de la corte, la convivencia familiar y 
vecinal cotidiana de la cociña y la sublimación cultural del sobrado, el centro 
parroquial también debe asignar ámbitos a la corrupción del cuerpo que retorna a la 
naturaleza, a la convivencia dominical y festiva de la comunidad y a la sublimación 
religioso-cultural del templo.580 Sin embargo, el concepto región, tal y como declara 
Burke, resulta ser menos preciso de lo que parece.581 Las barreras imaginarias que 
dividen el territorio y diferencian unas zonas y otras son confusas. Sin contar que en 
determinados casos también se puede hablar de subculturas regionales.  
 
3.1.2. La Casa: espacio simbólico de la unidad del grupo doméstico. 
 
 Algunos conceptos como los de explotación, casa, o grupo doméstico forman 
parte y participan (de forma parcial) de un campo semántico de un cuarto concepto de 
uso cotidiano: la familia. Centrándonos en el de casa, éste responde a una “unidad 
social integrada por individuos copresidentes, unidos por vínculos de parentesco; pero 
también forma parte de la casa el patrimonio que esos individuos trabajan y/o gestionan, 
incluida la vivienda y/o dependencias anexas, las tierras, los muebles, el ganado y útiles 
de trabajo”; en definitiva es un sinónimo de familia, englobando tanto a los moradores 
actuales como a los antepasados.582 Según Fernández Cortizo, la palabra casa viene a 
significar también “unidad primaria de producción y de consumo”; mientras que el de 
familia, definición generalizada, se entiende como “conjunto de personas ligadas por el 
matrimonio o la filiación”, o bien (con una perspetiva más amplia) como “conjunto de 
                                                 
580 Íbidem, pp. 144-149. 
581 BURKE, P.: Opus cit., p. 98. 
582 Esta definición ha sido tomada de CARDESÍN, J. M.: Tierra, trabajo y reproducción social en una 
aldea gallega (siglos XVIII-XX). Muerte de unos, vida de otros. Ed. Ministerio de Agricultura, Pesca 
y Alimentación. Bilbao, 1992. Pp. 47-48. A su vez, Cardesín se ha basado en las obras de Lisón 
Tolosana (1985) y Bauer (1983). Esta idea también la encontramos en: GOLDEY, P.: “The good 
death: personal salvation and community identity”, en Opus cit., pp. 12-14; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Antropología da morte en Galicia. Ed. Xerais de Galicia. 
Vigo, 1989. Pp. 10-14; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 53. 
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personas emparentadas que viven juntas, o incluso como la sucesión de indivíduos que 
descienden unos de otros”; teniendo la primera un carácter físico, mientras que la 
segunda es más funcional y la tercera se basa sobre todo en las relaciones de parentesco. 
Pero Fernández Cortizo defiende en su artículo la idea de que la “familia es, ante todo, 
un organismo vivo”; es decir que se trata de una estructura en constante cambio y, por 
ello, compleja.583 
 
No obstante, el concepto de casa va más allá y viene a significar también acción 
social.584 En esta línea, la casa se convierte, a su vez, en un espacio de la muerte, tal y 
como lo denominan Portela y Pallares; o al menos se puede incluir entre las analogías 
cavernosas, como afirma Morin, puesto que la caverna es entendida como el lugar 
propio de los cultos de muerte y renacimiento (Remeter, Dionisios, Cibeles, las 
catacumbas cristianas, etc.). Es sobre todo la casa rural la que se corresponde a la 
caverna, ya que en ella se rinde culto a los antepasados, en lo que se entiende como el 
solar hereditario. En este sistema de asociaciones la tumba se convierte a su vez en la 
casa del difunto, transformándose en una suerte de doble de la casa que necesita de un 
espacio de intimidad para estar. 585 
 
Se trata del espacio de la muerte que desde el lugar de la enfermedad y del 
fallecimiento se extiende al del enterramiento y al de la plegaria. Si bien el primer 
espacio de la muerte es la casa, pronto éste se desplaza al cementerio y a la iglesia (o 
casa) donde se realiza la plegaria.586 El hogar aparece como el espacio ideal para tener 
una buena muerte, por ser ese lugar íntimo, doméstico, donde la acción social y el 
núcleo familiar viven sus más intensas experiencias. Así pues, como núcleo comunal 
más privado, también adquiere un significado especial en la cultura gallega ya que una 
serie de pautas y creencias culturales y religiosas afectarán decisivamente la forma y la 
construcción de la vivienda.587 
 
                                                 
583 FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “A una misma mesa y manteles: la familia de Tierra de Montes en el 
siglo XVIII”, en Opus cit., pp. 238-240 y 258-265; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural 
de Galicia. Opus cit., pp. 404. 
584 CARDESÍN, J. M.: Opus cit., p. 48. 
585 MORIN, E.: Opus cit., pp. 130-131. 
586 PORTELA, E. y PALLARES, M. C.: “Los espacios de la muerte”, en La idea y el sentimiento de la 
muerte en la Historia y en el arte de la Edad Media, tomo II. Ciclo de conferencias. Ed. Universidad 
de Santiago de Compostela. Santiago, 1992. P. 28. 
587 LLANO CABADO, P. (de): Arquitectura popular en Galicia. Ed. COAG. Santiago, 1981. P. 40. 
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 La casa es el punctum588 de incidencia entre el comienzo de la vida y el final de 
ésta con la llegada de la muerte, entre la historia y la eternidad, actuando de frontera 
entre la temporalidad sustancial y la conciencia de lo eterno. Si bien el hombre concibe 
el mundo desde una perspectiva central, todo aquello que recuerda la nostalgia del 
Paraíso como morada del alma que recupera su espacio original, la casa, la iglesia, la 
parroquia, se convierten en centros del mundo para el hombre pre-moderno, facilitando 
en cierto modo la recuperación del estado primordial (aunque sólo sea de forma parcial) 
gracias a la multiplicación o identificación de estos elementos como espacios céntricos 
y más accesible, recordando la idea de refugio y protección. La importancia 
microcósmica atribuida a la morada, recuerda la estructura edénica del Paraíso, como 
morada, como refugio y receptáculo geográfico apacible y protector. El espacio-refugio 
se convierte en un continente que se objetualiza en la casa, el sepulcro o la isla a la 
manera de símbolos céntricos. 589  
 
  En el caso gallego, la casa es un bloque monolítico que opera como una unidad 
económica (centro de explotación familiar y unidad de producción) y para-política, 
constituyendo a su vez una unidad moral, es decir una totalidad cuyo esquema de 
organización familiar está basado en la convivencia y en la idea de comunidad.590 La 
casa, primera unidad, es un referente que incluye el edificio y las propiedades agrarias 
por un lado, y la familla souche por otro, como apunta Lisón Tolosana. 591 
 
                                                 
588 Este término ha sido tomado de Roland Barthes, referirse a: BARTHES, R.: La cámara lúcida. Nota 
sobre la fotografía. Ed. Ediciones Paidós Ibérica. Barcelona, 1999. (Col. Paidós Comunicación, 43). 
(1ª ed. 1980). 
589 GUHL, M-C.: Opus cit., p. 17; LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, 
realidades fantásticas. Opus cit., p. 256. 
590 Sobre este tema consultar: GÓMEZ-TABANERA, J. M. (ed.): El folklore español. Ed. Instituto 
Español de Antropología Aplicada. Madrid, 1968. Pp. 40-41; CAAMAÑO SUÁREZ, M.: A casa 
popular. Ed. Museo do Pobo Galego. Santiago. 1999. Col. Cuadernos del Museo do Pobo, nº 8. Pp. 
9-10; FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “A una misma mesa y manteles: la familia deTierra de Montes 
en el siglo XVIII”, en Cuadernos de Estudios Gallegos, tomo XXXIII, 98. Ed. Consejo Superior de 
Investigaciones Científicas, Instituto Padre Sarmiento. Santiago, 1982. Pp. 237-276; LLANO 
CABADO, P.: Arquitectura popular en Galicia. A Ed. COAG. Santiago de Compostela. 1981; 
LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega.  Ed. Akal. Madrid, 2004. 
P. 209; MARIÑO FERRO, X. R.: Cultura Popular. Ed. Museo do Pobo Galego. Santiago de 
Compostela. 1985. Col. Manuais do Museo do Pobo Galego. Pp. 53-65; MOURE-MARIÑO, L.: La 
Galicia prodigiosa. Las ánimas, las brujas, el demonio. Ed. Gaesa, Xunta de Galicia. Santiago, 1992. 
Pp. 23-24; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., pp. 402-405. 
591 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Ed. Akal. Madrid, 2004. 
Col. Básica de Bolsillo, 92. Pp. 11 y 196-209. 
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“Las casas de la aldea tenían una planta baja, las cortes, donde se 
agrupaban los animales y la cocina que consistía en una lareira y 
también un fregadero de piedra, que se traía a agua. Había también 
una chimenea que consistía en una piedra en un rincón y nada más. 
En la planta alta estaba el sobrado donde se amontonaban las camas 
en fila donde dormían los hermanos. En las casas de aldea no había 
prácticamente muebles. La gente se lavaba en barreños, el agua tenía 
que ir a buscarse en el río o la fuente y calentarla”. (Informante; 
M.R., Concello de Ordes) 592 
 
“La mayoría de las casas tenían una sola puerta; al entrar había un 
medianil que separaba la mitad de la casa para la cocina y la otra 
mitad para las vacas, ovejas, además de las bestias que estaban al 
servicio doméstico”. (Informante A.C., Concello de Rianxo)593 
 
Todo vecino de la aldea tiene obligaciones comunales. Por lo tanto éste tiene 
una doble posición estructural: como vecino de la comunidad y como padre de familia. 
De esta manera, existe una constante batalla entre la prioridad de los valores 
comunitarios frente a los intereses particulares de la casa. Sin embargo, sigue primando 
el núcleo parroquial por encima del hogareño: el pequeño cosmos religioso y de 
creencias, de creaciones y representaciones simbólicas, el folklore y la ideología 
popular, la unión mística de vivos y muertos tiene como referente el universo 
parroquial, tal y como apunta Lisón Tolosana. La noción de casa puede significar a la 
vez el edificio donde se vive, las tierras que poseen o los propios moradores; es decir 
como un bloque único, monolítico. Una casa fuerte, próspera, antigua, confiere mayor 
grado de personalidad social. De hecho, los miembros de la casa son conocidos en la 
                                                 
592 [Traducción propia: As casas da aldea tiñan na planta baiza as cortes onde se atopaban os animais e a 
cociña que consistía nunha lareira e tamén un freghadeiro de pedra, traíase a augha. Había tamén 
chimenea que consistía nunha pedra nun rincón e xa está. Na planta alta atopábase o soleiro onde se 
amontonaban as camas en ringhleiras onde durmían os irmáns. Nas casas de aldea prácticamente non 
había muebles. A xente lavábase en barreños, a auga tiña que ir a buscarse ó río ou á fonte e 
quentala.] Testimonio citado en: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). Unha 
historia da vida cotiana. Ed. Asociación Cultural Galega de Formación Permanente de Adultos. 
Santiago, 1996. P. 47. 
593 [Traducción propia: A maioría das casas tiñan unha porta sola; ó entrar había un medianil que separaba 
a mitad da casa para a cosiña e a outra mitade pras vacas, ovellas, e máis para besta que estaba pro 
servisio doméstico.] Este testimonio está citado en: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega 
(1900-1960). Opus cit., p. 47. 
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comarca por el nombre de aquella y no por el suyo propio. Por lo tanto, como explica 
Lisón Tolosana, “la casa tiene un nombre, ya que lo recibe de su primer morador y 
fundador. Pero la casa con nombre invierte el proceso mental primero, es decir, el 
‘nombre de la casa’ proviene del primer linaje ocupante, pero una vez que la 
transposición ha cristalizado, éste adquiere las características de superestructura, 
explicando así el sistema hereditario (para perpetuar el nombre)”. 594 
 
Existen varias tipologías con características definitorias claras de la casa-
vivienda. La más antigua, característica del siglo XIX, tenía una planta básica 
rectangular cuyas dimensiones oscilaban entre los 5-7 metros de ancho y los 11-15 de 
largo. El tejado solía ser de dos aguas y poseía unos muros anchos (80cm.):595 [Il. 169-
70] 
 
“Las paredes se hacían con piedras y barro. Cada casa era de 
cuarenta y ocho cuartas de largo por cuarenta de ancho. Había un 
pasillo en el media y a un lado la corte y al otro la cocina y las 
escaleras para subir al sobrado. En el pasillo había una puerta de 
corral además de la era. En la cocina había una ventana de vertedero, 
la lareira, el horno, el cenicero y la chimenea con una columna de 
castaño o de cantería. En la corte había dos tragaluces abocinados. 
En el sobrado tres ventanas en la fachada del corral y otros tres para 
la era, y en la lumbrera de la pared lateral de la casa, un ventanuco 
para el desván.” (Informante: M.R., Concello de Ordes) 596 
                                                 
594 Forman parte de ella los padres, el heredero casado en casa y sus hijos. Los hermanos y hermanas del 
heredero deben abandonarla al contraer matrimonio, permitiendo la perpetuación de la casa. 
Consultar: LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega, Opus cit., p. 
224, MANDIANES CASTRO, M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., pp. 
111-116. 
595 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp. 52-71. El 
estudo de Fernández de Rota se centra en los siglos XIX y XX. Estas medidas varían en función de 
los estudios. En el caso de la publicación de Llano Cabado, éste habla de una vivienda de planta 
rectangular con una altura de 2 o 2,5 metros, y medidas que oscilan entre 6 y 10 x 4 y 6 metros. 
Llano Cabado denomina este tipo de vivienda “Terrea” que cuenta con una organización interna que 
responde a las necesidades de una economía labriega, reduciéndose a un solo espacio donde se 
desarrollan la mayoría de las funciones de la casa-vivienda. LLANO CABADO, P. (de): Opus cit., 
pp. 55-63; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 219. 
596 [Traducción propia: As paredes facíanse con pedras e barro. Cada casa era de cuarenta e oito cuartas 
de largho por cuarenta de ancho. Levaban un corredor ó medio e a un lado a corte e o outro a cociña 
e as escaleiras para subir ó sobrado. No corredor iba a porta do corral máis a da eira. Na cociña iba a 
ventana do vertedeiro, a lareira, o forno, a borralleira e a chimenea con columna de castaño ou 

























                                                                                                                                               
outras tres para a eira, e no cumio do penal un ventanuco para o faiado.] Testimonio sacado de 
MONTAÑA LÓPEZ, M.:   A familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 47. 




Con el tiempo se van a ir diferenciando dos espacios: la vivienda en sí y las 
cortes, destinada esta última a los animales. Estos dos elementos eran marcados gracias 
a un desnivel de un metro aproximadamente. De esta manera se distribuía la superficie 
delimitando la parte correspondiente a los animales y la de los humanos, es decir la 
corte y la cociña gracias también a un muro de piedra con una puerta de comunicación 
directa. En la cociña (en una esquina o en el centro de la pared) estaba la lareira (o 
fuego, chimenea) que ocupaba en ocasiones hasta una cuarta parte, o incluso la mitad, 
de la superficie de la cociña. El fuego de la casa, como apunta Taboada Chivite, es 
considerado el centro de ésta. Si bien la cociña suele ser una de las piezas más grandes 
ya que en ella se desarrollaban un gran número de actividades, la lareira es el elemento 
más importante de la cocina, una suerte de sancta sanctorum, que hay que proteger a 
través de rituales.597 La lareira se compone de una losa de piedra de 3x3 metros, 
elemento constructivo de la edificación, donde se enciende un fuego que nunca se 
apaga. Rodeándolo, se disponen unos bancos corridos, llamados escanos, donde se 
sentaba toda la familia para comer, contar cuentos, realizar labores. De hecho se dice 
que es en este lugar, al calor del fuego, donde nacieron las historias de la Santa 
Compaña y de las brujas. Así es cómo la describe Ramón de Ballesteros: “la poética 
lareira era el aglutinador de sus gentes, y al propio tiempo el más encantador mentidero 
hogareño de donde partían noticias de lo más extrañas, muchas veces desorbitadas por 
ser de segunda y tercera mano y aún posiblemente engendradas al calor de aquel mismo 
fuego”. Para él, el “embrujo del fuego pesaba sobre todos” y la fascinación procedente 
de las llamas favorecía la imaginación de los contertulios: “el fuego del hogar tiene una 
existencia personal que se une al viejo culto del fuego y de los lares”, declara 
Murguía.598  
 
                                                 
597 CAAMAÑO SUÁREZ, M.: A casa popular. Ed. Museo do Pobo Galego. Santiago. 1999. Col. 
Cuadernos del Museo do Pobo, nº 8. Pp. 14-18; LLANO CABADO, P. (de): Opus cit., pp. 41 y 63; 
LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 403-407; MANDIANES 
CASTRO, M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., pp. 111-114; 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 54-56; MANDIANES CASTRO, M.: O río do 
esquecemento. Opus cit., pp. 169-173; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Vol. II. Ed. Akal 
Editor. Madrid, 1979. (Col. Arealonga, 34). Pp.45-48. 
598 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 161; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: 
Historias del Más Allá (contos de lareira). Ed. Porto y Cía. Santiago de Compostela, 1972. Pp. 69-
70. 
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Es evidente que considerando que en los ámbitos rurales, las casas se cerraban 
en cuanto se ponía el sol, convirtiéndose en el momento en el que la noche lo envolvía 
todo y donde el miedo a la oscuridad y a los caminos era manifiesto, sólo la lareira se 
convertía en el lugar de la luz, del cobijo para los aldeanos.599 También cuando había 
algún velatorio, la lareira se quedaba encendida toda la noche, tratándose, en definitiva, 
del centro social de la casa.600 Existe una práctica, un rito de circunvalación, que 
consiste en hacer dar nueve vueltas en torno a la gramalleira601 a los animales que se 
traen de nueva a la casa para que se acostumbren y no huyan, en cuya práctica se 
percibe no sólo el trazado de círculos mágicos (para que el animal tome contacto 
magnético con las cosas), sino también un modo de entrar en íntima comunicación con 
el nuevo hogar.602  
 
“La cocina es un recinto en donde se aglutina la familia, donde se habla 
de los accidentes del día y se opina de lo más conveniente sobre el 
asunto de que se trate. No puede omitirse el rezo del rosario que no falta 
en muchas casas, en la cocina, colgado de un clavo, como también un 
crucifijo, un poco ahumados porque el fuego se hace con leña. […] 
Quizá en la mayoría de las casas a la luz del candil, con el fuego sobre la 
lareira, se cuentan cosas oídas y las nuevas que nunca faltan; las casas de 
la aldea son pequeñas cátedras de cosas, unas que vienen diciendo desde 
                                                 
599 RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Ed. Diputación Provincial La Coruña, 1983. Pp. 
60 y 65. 
600 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit. 
Consultar en especial el capítulo VI “La retórica de la lareira”, pp. 165-186; LLANO CABADO, P. 
(de): Opus cit., p. 59 y 107-113; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 59-60; 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 176-177; REY CASTRODIZ, F. L.: 
Galicia no recordo. Ed. Diputación Provincial de Pontevedra. Pontevedra, 2001. Pp. 21-23; RAMÓN 
Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 69-71; TABOADA 
CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Ed. La Región. Orense, 1961. P. 
12. 
601 La gramalleria es una cadena de hierro en la que cuelgan el pote o la caldera sobre el fuego.  
602 Esta costumbre ha sido contada por Cesareo Losada, 16 años, Castrelo del Valle y recogida por Jesús 
Taboada Chivite en: TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Opus cit., p. 12. Sobre el 
significado del círculo en Galicia, consultar: DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., p. 
227; MANDIANES CASTRO, M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., p. 
122 ; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 72-73. En muchas culturas y 
comunidades el círculo adquiere esta misma característica mágica. Consultar FRAZER, J. G.: “On 
certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en the Journal of 
Anthropological Institute of Great Britain and Ireland. Vol. XV, 1886. Ed. The Anthropological 
Institute of Great Britain and Ireland. London, 1886. Pp. 84-85. 
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tiempo que se pierden en el recuerdo. (Informante J.S., Concello de 
Santiago)”.603 
 
Desde ésta, se accedía a un segundo nivel (a través de unas escaleras) que 
ocupaba toda la parte superior de la corte y que estaba sostenido por unos troncos 
verticales de madera (pontós) o por vigas horizontales apoyadas en agujeros practicados 
sobre la pared, permitiendo el aislamiento frente a la humedad del suelo: era el 
dormitorio de la familia o sobrado, que nació de la evolución de la casa rectangular y 
cuya estructura más elemental se componía de una simple plataforma de tablas en la 
parte alta de la edificación. A esta tipología básica se le solían añadir otras 
edificaciones que podían estar separadas (denominadas alpendres), o adosadas a una 
pared con un único tejadillo (son los alboio), o incluso auténticas ampliaciones de la 

















                                                 
603 Testimonio citado en: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 48. 
604 Las modalidades de vivienda aquí descritas hacen referencia a un ámbito rural ya que el conjunto de la 
tesis se centra en esta área. FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje 
gallego. Opus cit., pp. 52-71; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., 
pp. 219-220; LLANO CABADO, P.: Arquitectura popular en Galicia. A Ed. COAG. Santiago de 
Compostela. 1981, pp. 55-63 y 125-136; LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la 




“Hablar de los dormitorios: la parte de la casa que ocupaban los 
animales estaba cubierta con un piso de tablas que se llamaba el 
sobrado, que para subir, en el suelo del medianil por el lado de la 
cocina, había unas escaleras. Allí estaban los dormitorios, las camas 
eran de hacina, unas tablas posadas a lo largo, los jergones llenos de 
paja de centeno que se cambiaba cada año. (Informante A.C., Concello 
de Rianxo)”.605 
 
Esta descripción del primer tipo de casa-vivienda existente en el “Antiguo 
Sistema” ha permitido presentar un esquema general. Sin embargo, existían tipologías 
extremas como las casas mais fortes y de los casetos. La casa procuraba dejar clara 
constancia ante el visitante de su status real o pretendido a través de diferentes signos 
de prestigio. Las casas mais fortes suelen poner hincapié en la construcción de 
alpendres destinados al almacenamiento de riquezas como bodegas, paneiras, hórreos, 
etc. En el otro extremo estaba el caseteiro en el que se aprovechaba un alpendre que, 
por lo general, tenía una sola planta. Una división de tablas hasta media altura separaba 
entonces la corte de la vivienda humana. En ésta solían dividirse de forma parecida la 
parte dedicada a la cociña muy modesta, de la de dormitorio donde se ponía paja o una 
cama. 
 
Frente a esta tipología, está la de la casa moderna o nueva con una planta baja 
compuesta por una cociña y una corte separadas por un pasillo (o entre portas) que se 
abre a los laterales mayores de la casa con dos puertas: “a porta do curral e a porta de 
aira” (o principal). La escalera del piso sale o bien del propio pasillo o bien de la cociña 
y en el piso, que cubre toda la planta, se podía reservar una parte para el almacenaje. 
Normalmente no existía divisiones, pero a veces sí se hacían: el cuarto de la chimenea 
puede constituir una habitación privilegiada ocupada por los más mayores. En 
ocasiones, este cuarto quedaba a mayor altura que el resto del piso formando así 
alcobas. Junto a la escalera, se abrirá un espacio amplio, la sala o habitación de respeto 
                                                 
605 [Traducción propia: Falar dos durmitorios: a parte da casa que ocupaban os animais estaba cuberta con 
piso de tablas que lle chamaban o sobrado, que para subir para il había, ó carón do medianil polo lado 
da cosiña, unhas escaleiras; alí eran os durmitorios, as camas eran de cabaletes, unhas tablas 
pousadas ó longho, os xerghóns cheos de palla de senteo que se lle cambeba cada ano.]. Citado en: 
MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 49. 
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que era una dependencia de mayor tamaño que se solía utilizar en los días de fiesta 
parroquial, en las fiestas ligadas al calendario agrícola y en los acontecimientos 

















Si todo en el interior de la casa recalca la integración de elementos, la unidad 
indisoluble, esta unidad resalta en función de las necesidades de la convivencia de la 
familia. Aunque la casa se configura como el territorio de lo privado, ésta se constituye 
como otro núcleo comunal que, en este caso, agrupa a la totalidad de la familia. Por lo 
tanto la sociedad gallega se compone de comunidades o grupos unos dentro de otros, a 
la manera de las muñecas rusas, donde se pasa de microcosmos (o microgrupos) a 
macrocosmos (o macrogrupos), es decir de unidades que van de la familia / casa hasta 
la parroquial / iglesia, pasando por la comunidad vecinal / aldea. Así pues, la vida de la 
casa se entremezcla con la de los vecinos en un sinfín de campos relacionales. La 
misma identidad de la casa supone, necesariamente, su diferenciación y, por tanto, 
referencia para las otras. De esta forma, el núcleo doméstico se mantiene a su vez al 
servicio de su necesaria y estrecha relación con el resto de casas vecinales. Sus distintos 
                                                 
606 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega Opus cit., pp. 71-90; 
también en FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Imaginación Antropológica en 
la Historia. Ed. Edición do Castro. Sada, A Coruña. 1987. Col. Ensaio. Pp. 28-29; LLANO 
CABADO, P. (de): Opus cit., p. 63; REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 25.  
[Il. 172]
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ámbitos tienen que ser capaces de articular ambos lenguajes. La casa formulará, 
mediante ellos, diferentes niveles de privacidad o apertura hacia el mundo social 
exterior. Así pues, la cociña constituye el espacio de encuentro del vecino y la familia, 
























Cada casa, no cada miembro o familia nuclear, tiene derecho a un lote en el 
reparto de tierras comunales; trasladando este concepto a la comunidad ya que en los 
concellos locales corresponde un voto por cada casa a la hora de solucionar problemas 
vecinales. La casa cumple también con la obligación de asistencia a la misa del 
                                                 
607 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp. 37-40; 
GALLEGO JORRETO, M.: “O medio rural galego e a sua arquiteitura”, en A Galicia rural na 
encrucillada. Ed. Galaxia. Vigo, 1975. Pp. 96-97. 
Tabla 18. Disociación de distintos espacios de la casa. Tabla 
sacada de: FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un 
viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de Investigaciones Sociológicas, 
69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. Pp. 105-106. 
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domingo enviando a algún miembro de la familia a la iglesia. Tal y como lo define 
Lisón Tolosana, ésta se convierte en el locus de derechos y obligaciones político-
comunales. Es lo que se denomina la unidad residencial, el núcleo de derechos y 
deberes, la unidad productora y de consumo y la condensación de valores, 
proporcionando la base para una dicotomización moral: lo interno y lo externo. El 
universo local se visualiza desde un dentro y un fuera. 608 Es en esta dicotomía en la 
que se incluye la idea de que el vecino es visto como una amenaza para el núcleo 
familiar, siendo dotado de una fuerza mística que actúa a voluntad.609 En un ámbito de 
normalidad, el vecino es juez de las acciones de los demás, posee una cualidad hostil y 
por eso, cada uno mantiene una actitud introvertida de puertas para afuera, ya que la 
envidia es uno de los sentimientos más generalizados. Por esta razón, se procede a toda 
una serie de prácticas de protección de esa intromisión como la de no enseñar a un 
recién nacido hasta que no sea bautizado, por ejemplo.610 No hay que olvidar, que ya 
desde la época romana, existían, en Galicia, dioses (lares) para guardar las casas cuyas 
imágenes se conservaban en el larario, colocado en el atrio. La palabra lar significa 
casa y hogar, dando lugar al nombre de dicha deidad. Además de estos dioses 
protectores, también existían otros, los penates, dedicados a verter placer y abundancia 
en las casas.611 Se trata en definitiva de buscar la felicidad y, en consecuencia, de 
ahuyentar las desdichas.  
 
Por lo tanto, la casa, como apunta Bachelard, es imaginada como un ser vertical 
que se eleva; y como un ser concentrado que llama a la conciencia de centralidad.612 La 
casa gallega (en el medio rural) tiene múltiples centros de simplicidad, con rincones 
                                                 
608 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., pp 84-86. Sobre 
el sistema hereditario consultar: FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje 
gallego. Opus cit., pp. 37-40. 
609 Sobre este tema consultar: LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. 
Opus cit., pp. 89-100. Sobre los métodos de protección en sociedades tradicionales como amuletos y 
rituales mágicos con ese fin, referirse a: BLAUNER, R.: “Death and social structure”, en Passing. 
The vision of death in America. Charles O. Jackson (ed.). Ed. Westport, Conn.; Greenwood Press, 
London. 1977. (Col. Contributions in family studies, 2). P. 196; BORKENAU, F.: “The concept of 
death”, en The Twentieth Century. Formerly the nineteenth century & after, vol. CIVIII, nº 938, abril 
de 1955. Ed. The Twentieth Century. London. Pp. 320-323. 
610 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., p. 95; 
FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp. 99-100; 
FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Imaginación Antropológica en la Historia. 
Opus cit.,  pp. 24-25, 
611 RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Ed. Imprenta de 
Ricardo Rojas. Madrid, 1910. P. 39. 
612 BACHELARD, G.: La poética del espacio. Ed. Fondo de Cultura Económica. Madrid, 1993. Col. 
Breviarios del Fondo de Cultura Económica, 183. P. 48. 
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para la intimidad. Según él, hay que llegar a la primitividad del refugio para entender 
este concepto.613 Se trata, pués, de un espacio de seguridad, un núcleo comunal de 
protección que cuanto más primitivo, más sencillo; y cuanto más sencillo más íntimo. 
 
Dentro del significado que adquiere la casa, el fuego representa también el 
centro y símbolo de ésta; convirtiéndose en un ser social, tal y como lo denomina 
Bacherlard.614 Como bien apunta Lisón Tolosana, la hoguera es uno de los elementos 
que activan la idea de comunidad, de pasar el tiempo en grupo, rodeado; de ahí la 
importancia que adquiera la lareira615:  
 
“La ensoñación ante el fuego está tan bien definida que se ha 
convertido en una banalidad afirmar que amamos el fuego de madera 
que arde en la chimenea. Se trata del fuego tranquilo, regular. […] El 
fuego encerrado en el hogar fue sin duda para el hombre el primer 
tema de ensoñación, el símbolo del reposo, la invitación al 
descanso”.616 
 
 Fernández de Rota, distingue un nuevo espacio o agrupación que viene a 
denominarla “el lugar”. Para él, el primer nivel de agrupación de casas y, por tanto, el 
sentido de vecindad más estrecho parece distendido entre el lugar, núcleo de “casas” 
cercano, y el que denomina lugar funcional, formado de ordinario por más de un 
“lugar”. Así pues, dicho lugar aparece a través de estas reflexiones como unidad de 
identificación espacial de las casas y como centro de irradiación de un sentido de 
vecindad difuso en una doble vertiente funcional-pragmática y funcional-simbólica. En 
el terreno de lo simbólico, tanto la estrecha colaboración vecinal durante los velatorios 
como la organización de las fiestas suponen una participación subsidiaria en actividades 
de signo parroquial. 617  
                                                 
613 BACHELARD, G.: La poética del espacio. Opus cit., pp. 60-61. 
614 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Ed. Alianza Editorial Madrid, 1966. Col. El Libro de 
Bolsillo. Sección Humanidades, 32. P. 22. 
615 Sobre este tema, consultar el capítulo titulado “Variaciones en fuego ritual”, en Perfiles simbólico-
morales de la cultura gallega. Opus cit., pp. 232-244. También referirse a: GARCÍA GIMÉNEZ, A.: 
“Ao redor do lume”, en A Taboada. Revista Cultural. Año 5, nº 9, Julio de 2004. Ed. Asociadións 
culturais de A Cabana e O Meigallo. Moraña. Pp. 101-110. 
616 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Opus cit., p. 29. 
617 En los velatorios, colaboran con la familia, de una forma íntima, parientes y vecinos cercanos, que 
parecen detentar una representación de toda la comunidad. Al entierro, en cambio, en muchas 





















3.1.3. Construcción de una identidad a través de la muerte. 
 
 La identidad gallega tiene mucho que ver con la idea de comunidad. La 
conciencia del yo se hace posible y se conoce en esa alteridad. Lisón Tolosana define la 
identidad como “aquello que pretende ser el significante de la diferencia específica, de 
lo que subsiste y singulariza, el signo de lo particular pero permanente. En esta 
acepción inseparable de la cultura y de la política va acompañada de factores 
                                                                                                                                               
de Rota en Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., p. 130. En opinión de José Antonio 
Hidalgo, en el caso de defunción es cuando se percibe una ayuda comunal de tipo humanitario. 
Cuando una familia está en dificultades porque tiene algún familiar enfermo en la casa, estos suelen 
ser ayudados. En los casos de defunción, las colaboraciones prestadas se refieren a avisar los 
familiares y amigos de la familia, contactar con el sacerdote para organizar el entierro, adquirir y 
transportar hasta el hogar la caja del difunto, preparar el difunto, asistir al velatorio y entierro, 
contribuir a la realización de las tareas domésticas mientras permanecen en casa del difunto. 
FIDALGO SANTAMARIÑA, J. A.: Opus cit., p. 170. Se trata también de una característica muy 
occidental, consultar: HOWARTH, G.: “Is there a British way of death”, en The unknown country 
death in Australia, Britain and the USA. Kathy Charmaz, Glennys Howarth y Allan Kellehear (eds.). 
Ed. Macmillan. London, 1997. P. 93. 
Tabla 19. Sociograma de ayudas en la comunidad d 
eestudio. Sacado de: FIDALGO SANTAMARIÑA, J. 
A.: Antropología de una parroquia rural. Ed. Caja 
Rural de Orense. Orense, 1988. Col. Cuadernos do 
Laboratorio OUrensán de Antropoloxía Social. Serie: 
Galicia campesiña, 1. P. 176. 
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ideológico-morales y medra en símbolos, rituales y ceremonia”.618 Aplicada al grupo lo 
que resulta es una personalidad individual narcotizada, subrayando “los rasgos 
distintivos culturales externos, institucionales, históricos, objetivos y mudables 
atribuidos al carácter nacional”.619 En el mundo gallego, la simbiosis individuo-
comunidad es fundamental; lo primordial es el conjunto que tiene más ser que el propio 
componente. Por otra parte, la identidad ancla al yo en lo cultural porque es a la vez 
resultado del mito y de la vida en comunidad. Existe, según Lisón Tolosana, un 
elemento definitivo para la identidad; y es el determinante geográfico-espacial. Por un 
lado estaría el espacio territorial que tiene que ver con la geografía pero también con la 
aldea y la casa. Éste es “el espacio de experiencia inicial y habitual, horizonte de 
memoria y expectativas, imaginativamente enriquecido y embellecido por cualidades 
estéticas, realidades morales y valores metafísicos y utópicos, y por tradiciones reales o 
ficticias que lo sacralizan. Es el punto de encuentro entre lo eterno y lo efímero, dos 
características propias de la muerte. Junto a esta geografía mental se funde la historia, 
es decir la unión entre espacio y continuidad temporal y que configuran la poética de la 
etnicidad”.620 Por lo tanto, tal y como declara Javier San Martín: 
 
“La cultura de un pueblo es el modo cómo el conjunto de gentes de 
ese pueblo se comporta – o piensa que tiene que comportarse – para 
satisfacer las necesidades que la vida individual y colectiva conlleva, 
partiendo de unas situaciones ambientales, tecnológicas e históricas 
determinadas. […] los hechos culturales no se dan aislados, sino que 
funcionan como normas de comportamiento interrelacionados”.621 
 
En definitiva, las prácticas y costumbres se dan cuando se descrubre su función. Los 
hechos culturales se explican por su referencia histórica, resultado de un pasado, 
adquiriendo así un valor de autoidentificación.622 El momento de máxima apertura de la 
intimidad doméstica tan celosamente guardada lo constituía la muerte. Los veciños más 
cercanos, incluidos los mal avenidos, acudían a ella. Poco a poco, todos (parientes y 
vecinos) se encargaban de realizar el velatorio, atender a las necesidades de la casa 
                                                 
618 LISÓN TOLOSANA, C.: Las máscaras de la identidad. Claves antropológicas. Ed. Ariel. Barcelona, 
1997. (Col. Ariel Antropología). Pp. 11 y 212-214. 
619 Íbidem, p. 11. 
620 Íbidem, p. 14. 
621 SAN MARTÍN, J.: “La herencia en Galicia. Un nuevo modelo”, en Opus cit., p. 47. 
622 Íbidem, p. 49. 
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como la limpieza de los animales, la comida o solucionar problemas de tipo burocrático 
y materiales del entierro, como se verá más adelante.623 Habría que puntualizar, como 
afirma Ariés y otros estudiosos, que la comunidad no es incompatible con la 
privacidad624; es decir que se mantiene cierto grado de intimidad a pesar de la 
penetración masiva de la comunidad, considerada en estos casos como unidad casi 
familiar.  
 
El espacio dedicado al velatorio será el sobrado que, paradójicamente, abre sus 
puertas a todos. La circunstancia excepcional transmuta los valores de las personas y su 
relación con los ámbitos de la casa que, a duras penas, mantiene lo esencial de su 
organización cotidiana. La comunidad y el difunto serán los dos protagonistas: se 
confunden la intimidad de la casa con la solidaridad comunal. El lugar limpio, cerrado 
y silencioso sólo abre sus puertas a la vida comunal ante la muerte. De esta manera, 
aira y alpendre, corte, cociña y piso suponen un juego de niveles, expresivo de la 
confianza que se da a quienes acuden a la casa. Las funciones atribuidas a estos 
distintos ámbitos, el juego de relaciones entre ellos en la vida cotidiana, su sucesión 
temporal hacen posible una sintaxis socioespacial dinámica. Los fines establecidos para 
cada ámbito pueden mudarse ante las exigencias de un episodio concreto, pero siempre 
respetando estos niveles de jerarquización, expresivos de la intimidad del espacio y de 
la relación social constituida entre la casa y el vecino, como se puede apreciar. Cada 
espacio dentro de la estructura doméstica, adquiere unos contenidos metafóricos. 625  
                                                 
623 FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Études Corses, vol. 12-13, 1979. 
Ed. Association des chercheurs en sciences humaines, domaine corse. P. 356. 
624 HOCKEY, J. L.: Experiences of death. An anthropological account. Ed. Edinburgh University Press. 
Edimburgo, 1990. P. 46. 
625 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp.  101-102; 






Los procesos mortuorios muestran una gran similitud en muy diferentes grupos 
sociales. Dichas semejanzas se pueden encontrar en comunidades muy diversas tanto en 
el espacio geográfico como en el temporal. Al acercarse la muerte, los parientes más 
próximos e incluso la comunidad, se reúnen junto al moribundo, convirtiendo un acto 
de lo más privado en algo totalmente público, en un suceso, como denomina 
Malinowski, tribal.626 
 
Las ceremonias de este tipo tienen un importante papel colectivo, de unión del 
grupo y de apoyo mutuo, de participación masiva.627 Los individuos experimentan la 
necesidad de aproximarse hasta conseguir formar una única masa628 con la probable 
                                                 
626 MALINOWSKI, B.: Magia, ciencia y religión. Ed. Ariel. Barcelona. 1982. (Col. Ariel Quincenal). 
(Primera Edición: 1948). P. 54. En el caso de los warramunga, en cuyo rito fueron testigos Spencer y 
Gillen, estos describen: “Entre nosotros y el campamento había un riachuelo bastante profundo, en 
cuyas orillas estaban sentados muchos hombres que, diseminados aquí y allá, con la cabeza entre las 
rodillas, lloraban y gemían. […] De todas partes llegaban mujeres que se tendían sobre el cuerpo del 
moribundo”. Sobre los warramunga, referirse a: DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida 
religiosa. Opus cit., p. 613. 
627 VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 43. 
628 Expresión utilizada por Durkheim hablando de los warramunga. DURKHEIM, E.: Las formas 
elementales de la vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. (Col. El Libro de Bolsillo). P. 
615. 
Tabla 20. Disociación de distintos espacios de la casa. Tabla sacada de: FERNÁNDEZ DE 
ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de Investigaciones 
Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. P. 214. 
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intención de aliviar el peso del dolor que recae en unos pocos individuos. Cuando 
muere alguien, el grupo familiar al que pertenece se siente disminuido y, para 
reaccionar contra ello, se reúne. Hay que destacar que tanto una desgracia común como 
un acontecimiento feliz provoca la misma reacción: la de la agrupación. Esa necesidad 
de concentración se afirma, en ocasiones, por la energía que se desprende de los 
abrazos y la intensidad de los sentimientos que subyacen. El estado afectivo de la 
familia afligida es trasmutado a la colectividad. Es en este sentido en el que el llanto y 
el gemido cobran sentido, como se estudiará en el apartado dedicado al planto: 
 
“La tristeza, al igual que la alegría, se exalta y se amplifica al 
repercutir de conciencia en conciencia, y por ello busca su expresión 
mediante movimientos exuberantes y violentos”. 629 
 
 El ritual que es una manera de teatralización comunal donde se celebran 
aquellos acontecimientos históricos y espirituales que identifican a esa comunidad, se 
muestra de forma más intensa cuando tiene que ver con la muerte, debido a la gran 
dramatización y la importante implicación por parte del grupo. En Galicia, la muerte se 
pre-vive, es decir que los muertos permanecen vivos, y esto en el sentido más realista; 
aunque no se trate de algo exclusivo de Galicia. Muchas comunidades no sólo en 
Europa sino también en África o América Latina conciben la muerte de esta manera. La 
poética litúrgica-cultural gallega, la intensidad con la que se vive, y la aprehensión 
activa de este misterio ha potenciado la concepción gallega de la muerte como algo que 
se adscribe a la vida real y que activa al difunto. Junto con el rito funerario, se han 
creado toda una comunidad místico-nocturna, entre el cielo y la tierra, entre la polis de 
los vivos y la necrópolis de los muertos, habitada por ánimas en pena, por as da noite, a 
compaña, a estadea, o home do oso 630 y demás procesiones de aparecidos y romerías 
de muertos que recorren los caminos de los vivos. Existe una independencia existencial 
de los muertos, creados por procesos imaginativos, pero que exigen sus derechos a los 
vivos. El conjunto ritual mortuorio gallego resulta esencial a la hora de definir la 
                                                 
629 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. 
(Col. El Libro de Bolsillo). P. 628. 
630 Hay que tener cuidado en no confundir As da noite con As do óso. Este último, se compone de 
hombres vivos que dejan su cuerpo en la cama cuando salen de noche. Si un vivo se encontrara con 
os do óso, si conoce un amigo en el grupo no pasa nada, pero si no le pegan. Salen en procesión y 
realizan un entierro de aquel que entre ellos va a morir primero. Se trata de un entierro idéntico al 
real. Esta explicación está sacada de: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 170-171. 
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identidad gallega. La cultura gallega se caracteriza por su carácter ceremonial y, en 
consecuencia, por el ritual que configura el imaginario colectivo gallego entorno a la 
muerte.  
 
En esta misma línea habría que incluir las numerosas procesiones-romerías que, 
quitando la fúnebre, también tienen que ver de alguna manera con la muerte. Si bien la 
Santa Compaña es una procesión de almas difuntas y la del cortejo fúnebre se trata de 
una mixta (vivos y difunto), existen otras, sólo de vivos, como la de las mortaxas.631 Se 
localizan dos tipos diferenciados de procesiones: aquellas a las que se acude para 
sanarse y a las que se va para agradecer el haber sanado. Estas procesiones, 
ofrecimientos a los santos, son considerados por Vázquez Gallego como “rituales 
supersticiosos con gran dosis de sustrato religioso, únicamente un tema folklórico e 




                                                 
631 Además de las procesiones de las que se habla a continuación, resulta interesante mencionar una 
curiosa derivación de la procesión de las ánimas compuesta por vivos y que sólo se ha encontrado 
citada en el estudio de Vicente Risco: es la Sociedá do Oso que existe en Verán. Está formada por 
personas vivas de este lugar que funciona a la manera de una cofradía, acompañando al enfermo en 
su momento de agonía. Pero esta sociedad secreta va más allá ya que tienen un servicio religioso 
aparte, poseen un capellán independiente del servicio parroquial, y lo más interesante es que se dice 
que todos los miembros poseen la facultad de prever la muerte de las personas y anunciarla con 
certeza. También gozan de la facultad de poder abandonar el cuerpo de forma temporal. Se trata de 
un mito muy curioso pero que formaba parte del imaginario colectivo de los vecinos de Verán. 
Consultar: RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Revista de 
Dialectología y tradiciones populares, tomo II, 1946, cuaderno 3º. Ed. CSIC. Madrid, pp. 423-425. 
632 VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., pp. 33-35. Entre las más famosas estarían: Nuestra Señora del Corpiño (Silleda, 
Lalín, 23 y 24 de junio), San José de Ribarteme (As Neves, Orense, 29 de julio, Día de Santa Marta), 
Los Milagros de Amil (Moraña, Pontevedra, 9 de septiembre), San Andrés de Teixido (Ortigueire, La 
Coruña, 8 de septiembre), O Nazareno do Poblado Dean (Puebla del Caramiñal, La Coruña, tercer 
domingo de septiembre). Estas son unas cuantas de las muchas existentes. Para más información, 
referirse a: MARTÍNEZ, T.: Ofrecidos. O Nazareno do Caramiñal. Catalogación arqueológica y 
artística de Galicia del Museo de Pontevedra. Fundación Pedro Barrié de la Maza. Ed. Galicia 
Editorial. A Coruña, 1989. P. 21. 
[Il. 173a y b] 
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Sin embargo, las que interesan para este estudio (aunque todas estén en mayor o 
menor medida relacionadas con la muerte) son aquellas en las que el ataúd adquiere un 

























                                                 





Estas peregrinaciones se hacían cuando un enfermo que parecía no tener cura 
había sanado. Así pues, éste se ofrecía como penitente de la manera más sencilla: o bien 
descalzo llevando un hacha que debía ser igual de alto que él o podía ir cubierto con un 
hábito de nazareno. Lo habitual era que cuatro hombres (o mujeres o, incluso, niños) 
portaran los ataúdes de los familiares o amigos que lograron vencer la enfermedad por 
mediación del Divino Nazareno; y el que se ha salvado de dicha muerte va tras él con 
una vela en la mano.634 Pero, en ocasiones, el ofrecido va metido en un ataúd sin cerrar, 
amortajado como si estuviera muerto, llevado por los familiares y amigos, simulando su 
propio cortejo fúnebre. Estas romerías se llaman os ofrecidos635 porque el féretro no 
debe ser entendido como una penitencia, sino como un ofrecimiento, a la manera de un 
objeto material que condensa una acción espiritual, es decir el sentimiento de que la 
ayuda recibida ha de ser reconocida, recompensada, para así restablecer una suerte de 
equilibrio universal.636 Este tipo de práctica es aún muy habitual y se siguen celebrando 
en toda Galicia, siendo algunas de estas procesiones muy famosas como la de Rianxo, 
la del santuario de Amil, en Pobra do Caramiñal que se celebra desde hace siglos el 
tercer domingo de septiembre en honor al Divino Nazareno.  
 
Una de las más curiosas es la que se celebra el 29 de julio a la manera de una 
procesión de mortajas, la de Santa Marta, que es quizás una de las más importantes 
porque acuden a ella los que han estado en peligro de muerte, salvándose gracias a la 
intercesión de Santa Marta: 
 
“Virxe Santa Marta, 
Estrela do norte, 
Que lle deu a vida 
Ó que estivo á morte”.637 
 
                                                 
634 Íbidem, p. 23. 
635 OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 377-381; RODRÍGUEZ CAEIRO, 
E.: “La fotografía popular”, en Pontevedra. Revista de Novos Investigadores, nº 7, 2002. Ed. 
Diputación Provincial de Pontevedra. Pp. 139-140. 
636 BAAMONDE, A.: “Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. Xunta de 
Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994. P. 9. 
637 […] “¡Sólo por verte santo mío, / Tres días llevo que no duermo! […] ¡Mi divino San Andrés, / 
Vuestro camino es bien largo!”. Sacado de: MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., pp. 
142-143; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 410-413. 
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 El cartel anunciador de la romería que se realiza todos los años el 29 de julio en 
la iglesia de San José de Ribarteme (Pontevedra), donde se venera a Santa Marta el día 





















De la misma manera que el ofrecido es entendido como una suerte de sacrificio 
el santuario es un lugar sacralizado por la aparición de un ser sagrado, por la presencia 
de una reliquia o imagen; y que suele situarse en lugares apartados. Por lo tanto, la 
peregrinación consiste en tomar contacto con ese poder sagrado, habiéndose antes 
purificado realizando algún tipo de penitencia. Así pues, el camino se convierte en una 
suerte de Purgatorio, mientras que el santuario simboliza el Cielo. Cuanto más largo es 
el trayecto mayor la penitencia y, en consecuencia, la salvación.638 
 
                                                 
638 MARIÑO FERRO, R.: “Os santuarios e os seus símbolos”, en Romarías e peregrinacións. Actas do 
Simposio de Antropoloxía. Ed. Consello da Cultura Galega. Santiago de Compostela, 1995. P.90. 
[Il. 177] 
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Estos desfiles de ataúdes pueden ser de tres tipos: en primer lugar donde los 
propios ofrecidos que atribuyen su curación a la intercesión del Santo o Santa, portan su 
propio ataúd; en segundo lugar donde éste es amortajado y transportado dentro del 
ataúd, simulando su verdadero entierro; y por último, yendo de pie, descalzos y en 
procesión portando una vela o un ex-voto. Estas prácticas son fruto de un profundo 
sentido de una religiosidad supersticiosa pero vivida con gran intensidad por aquellos 
que participan. Tal es esta devoción que en la procesión del Santuario de los Milagros 

























                                                 
639 CARANDELL, L.: Opus cit., pp. 168-169; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo 
religioso en Galicia. Ed. Diputación Provincial de Pontevedra. Pontevedra, 1991. Pp. 42-44. 
[Il. 178] 
[Il. 179] [Il. 180]
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Otra de la más conocida y afamada en toda Galicia, es la de San Andrés de 
Teixido, cuyo dicho dice así: “A San Andrés de Teixido, vas de muerto los que no 
fueron de vivo”.640 Según la vieja tradición, deben de ir todos aquellos que, al morir, 
tengan pendiente el pago de la pena merecida por sus pecados. Se trata pues de una 
romería de carácter penitencial. Este simulacro de la propia muerte resulta tan real que 
los ataúdes empleados en estas procesiones eran conservados para el verdadero 
funeral.641  
 
Esta creencia se debe a una leyenda sobre el apóstol San Andrés que cuenta que 
éste estaba desanimado al ver todos los peregrinos que iban a Santiago a ver el apóstol, 
y ninguno iba a verle por lo dificultoso y deshabitado de la zona. Un día se le apareció 
Dios y le preguntó qué le pasaba. San Andrés explicó que él era tan apóstol como 
Santiago y que también quería interceder por los hombres. Entonces Dios decidió que a 
partir de ese momento, ningún hombre entraría en el Cielo sin haber visitado el 
santuario de San Andrés al menos una vez en vida; o de lo contrario deberán de acudir 
después de muerto (a la manera de pena).642 
 
                                                 
640 [Traducción propia: A San Andrés de Teixido, vai de morto o que non foi de vivo]. En realidad esta 
idea viene de la creencia de que es obligatorio ir al menos una vez en la vida a San Andrés de 
Teixido. Por ello existe este otro dicho que dice: “A San Andrés, / El que no va de vivo una vez / Va 
de muerto tres [Traducción propia: A San Andrés, / o que non vai de vivo unha vez / vai de morto 
tres]. Dicho citado en: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Ed. Xerais de Galicia. 
Vigo, 1989. Col. Universitaria. Pp. 216-217. Otro del mismo tipo dice así: Quédate ahí San Andrés / 
Que de muertos o de vivos, / Todos te iremos a ver”. [Traducción propia: Quédate ahí Senandrés / 
que de mortos ou de vivos, / todos te viremos ver], citado en FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós 
mortos”, en Nós. Boletín mensual da Cultura Galega, vol. IV, nº 87, Año XIII, 15 de marzo de 1931. 
Ed. Galaxia. Vigo. P. 44. Sobre esta romería y estos dichos, consultar: FRAGUAS y FRAGUAS, A.: 
La Galicia insólita. Opus cit., pp. 66-67; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Lendas galegas de 
tradición oral. Ed. Galaxia. Vigo, 2006. Col. Literaria / Antoloxías. Pp. 163-164; LISTE, A.: 
Galicia: brujería, superstición y mística. Ed. Penthalon ediciones. Madrid, 1987. Pp. 148-149; 
MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 181; OTERO PEDRAYO, R.: 
Pelerinaxes I. Itinerario d´Ourense ao San Andrés de Teixido. Ed. Edicios do Castro. Sada (Coruña), 
1993. (Col. Facsimilar). Edición facsimil del volumen XXVIII de Nós, A Coruña, 1929; OTERO 
PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 362 y 404-407. Existen otras leyendas 
diferentes sobre el origen de este santurio: REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 129; 
CARANDELL, L.: Opus cit., p. 169; DE HOYOS SANCHO, N.: “Luz a los muertos”, en Opus cit., 
p. 936; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Grial. Revista Galega 
de Cultura, tomo XXII, nº 84, abril-junio de 1984. Ed. Galaxia. Vigo. P. 158.  
641 REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., pp. 129-132; MANDIANES CASTRO, M.: O río do 
esquecemento. Opus cit., pp. 181-184; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 142; 
FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 116. 
642 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Lendas galegas de tradición oral. Ed. Galaxia. Vigo, 2006. Col. 
Literaria / Antoloxías. Pp. 163-164; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. 
Pp. 362 y 404-407. Existen otras leyendas diferentes sobre el origen de este santurio. 
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La procesión, celebrada el 8 de septiembre, es entendida como una suerte de 
expiación pública, al igual que la peregrinación. El significado de la palabra romería 
tiene varias acepciones: viaje o peregrinación, en especial el que se hace por devoción a 
un santuario; o fiesta popular que con meriendas y bailes se celebra próximo a una 
ermita o santuario el día de la festividad religiosa del lugar; o incluso gran número de 
gente que afluye a un sitio. Por lo tanto se unen los conceptos de festividad religiosa y 
viaje. Así describe el propio Ramón de Ballesteros una romería: 
 
“Familias enteras concurrían al campo con sus cestas o bolsas 
repletas de ricas viandas, la presencia de la grey infantil ponía una 
nota de alegre promesa, los caminos cercanos eran ocupados por 
verdadera legión de ciegos copleros, de tullidos y en una palabra: de 
mendigos implorando dramáticamente una limosna. En las 
proximidades del templo, se veían los puestos de despacho de 
bebidas; las rosquilleras y fruteras; los fotógrafos del minuto; la 
suerte del pajarito, etc., etc.”643 
 
Antes de emprender esta peregrinación, los devotos van al cementerio e invitan 
a un difunto a que le acompañe, tratándolo como si estuviera vivo, manteniendo esa 
comunicación entre vivos y muertos y el concepto de ayuda vecinal.  Esta costumbre se 
explica de una forma práctica y sencilla ya que el difunto no puede por sí sólo 
emprender el viaje y necesita de un vivo como medio de transporte.644 
                                                 
643 RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., p. 51. 
644  “La Corralesa iba [a hacer la romería] no sé por quién, iba a San Andrés. Pasó el coche [autobús 
donde subió] y después no arrancaba. Y preguntaron que si había alguno de promesa que si se había 
olvidado [de formular la invitación al muerto para subir al autobús]. Ella se dio cuenta, lo dijo 
[subamos todos, vivos y muertos] y después arrancó”. En: LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, 
estructura social y simbolismo en Galicia. Opus cit., p. 366. Existen leyendas al respecto como la 
recogida por González Reboredo titulada “Da romaxe a Santo André de Teixido” y que cuenta la 
historia de unos chicos que van de romería a San Andrés de Teixido y que encuentran una calavera 
en el camino, decidiendo llevarla hasta el santuario dándole patadas. Cuando llegaron, la calavera se 
convirtió en cabeza de cristiano y les dijo: “Muchas gracias, mis amigos, pues con vuestra ayuda 
pude llegar hasta aquí y de esta manera hacer la romería que no hice en vida”. [Traducción propia: 
Moitas grazas, meus amigos, pois coa vosa axuda puiden cegar ata aquí e desta maneira facer a 
romaxe que non fixen en vida]. Cuento proviene de la zona de Lalín y está sacado de: GONZÁLEZ 
REBOREDO, X. M.: Lendas galegas de tradición oral. Opus cit., p. 165. Este relato fue recogido y 
publicado en Nós 95, 15-XI-1931. Referirse también a: LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas 
populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 239; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las 
premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 380-429; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del 




A lo largo del camino era costumbre que 
los romeros cogieran una piedra y la llevaran 
hasta que encontrara un montón de piedras donde 
debían arrojar la suya. Estos montones que se 
encontraban a lo largo del camino, se llaman 
amilladoiros. Se trata de una costumbre de origen pagano que San Martín ya denuncia 
y corrige por ser común entre los gallegos. Existía un uso antiguo por el cual al tirar 
una piedra esto era símbolo de un verdadero acto jurídico, afirmando así su juramento. 
La idea, tanto en un caso como en el otro, es que la piedra permanezca para siempre 
como testimonio del hecho en cuestión. En realidad las piedras simbolizan los pecados 
de cada romero, de los que se arrepentía y despojaba a lo largo de su penitencia. De 
nuevo encontramos una suerte de cristianización de un ritualismo pagano, conforme a 
la norma, seguida por las primitivas comunidades cristianas. Esta costumbre no es 
síntoma de una desconfianza hacia el santo, sino más bien de una prueba de fe que se 
hace pública por parte de los romeros, dándole también prestigio a la romería.645 [Il. 
181] 
 
Por lo tanto, sobrevive por un lado el folklore tradicional y, por otro, se obedece 
a la religión establecida. Estas romerías se situan entre la ofrenda y el sacrificio y 
mantienen un carácter sagrado, cuyo fin es la salvación. Una de las materializaciones de 
estos ritos de sacrificio son los ex-votos que la Iglesia tuvo que aceptar, aunque se 
tratara de una continuidad de las ofrendas de acción de gracias clásicas. El interés por el 
acceso individual a la redención, llevó a la Iglesia a finales del siglo V a que, además 
del bautismo, considerado hasta el momento como única fórmula de expiación, nuevos 
sistemas de purgación que en cierto modo correspondía a una repetición del bautismo, 
fueran aceptados. Con esta nueva concepción que se tenía del pecado (y por lo tanto de 
                                                 
645 SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., pp. 38-39; 
MARIÑO FERRO, R.: “Os santuarios e os seus símbolos”, en Opus cit., pp. 90-92; CASAS 
GASPAR, E.: Costumbres españolas. De nacimiento, noviazgo, casamiento y muerte. Ed. Escelicer. 
Madrid, 1947. P. 376; FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as illustrative of the primitive 
theory of the soul”, en Opus cit., p. 65; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., 
pp. 144 y 163-164; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). 
Opus cit., p. 60; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 64. Buxó i Rey 
considera que el cristianismo, en su versión católica, es la que mejor recoge la dimensión 
intelectualista grecorromana, lo cual va a incidir en su proyección universal. Referirse a: BUXÓ I 
REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de religión 
en antropología”, en Opus cit., p. 215. 
[Il. 181] 
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la culpa) y de la penitencia desde la época carolingia, se desarrolló una práctica en la 
que el pecador debía llevar una vida monacal durante mucho tiempo: es la llamada 
penitencia solemne que fue muy habitual durante del siglo VII. Ésta fue reemplaza por 
otra denominada penitencia tarifada, importada por los monjes irlandeses, en la que a 
cada falta le correspondía una penitencia determinada (ayuno, abstinencia, 
peregrinaciones, etc.). Para llevar a cabo este tipo de reparación, se realizaron unos 
libros penitenciales que contenían indicaciones precisas sobre las penas particulares; y 
que circularon en gran número por todo Occidente latino hasta el siglo XII. Pero 
pronto, con el perdón de los pecados a través de la confesión y de la eucaristía, esta 
modalidad disminuyó, aunque se conservan en algunas regiones atisbos de su 
existencia, como es el caso de Galicia. De hecho, no es hasta el siglo XIV cuando 
aparece la fórmula “Ego te absolvo”, en el que el sacerdote ratifica la absolución en 







El papel de la comunidad, en un ambiente tradicional, es el de un mundo donde 
cualquier forma de estrés y angustia son absorbidas por el grupo, y responde a un 
trabajo psíquico por parte de la familia y la comunidad en su conjunto, ya que la muerte 
de un vecino (en las pequeñas comunidades) conlleva en cierto modo un impacto 
                                                 
646 ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 281-283; CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en 
la Edad Media. Opus cit., pp. 159-164; KENNY, M.: “Patterns of Patronage in Spain”, en 
Anthropological Quarterly, vol. 33, nº 1, enero de 1960. Ed. The George Washington University 
Institute for Ethnographic Research. P. 22. 
[Il. 182] 
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social. El gran impacto que causa en el ser humano la muerte de sus semejantes lo ha 
llevado a crear los más variados y complejos sistemas religiosos, los cuales han 
permitido acercarse a la muerte no como algo definitivo, no como un término, sino 
viéndola como un paso hacia otra forma de vida, transformándola en un proceso vital 
de reincorporación a la naturaleza y de supervivencia. Por lo tanto, la idea de proceso 
lleva implícita la de paso, es decir que los rituales son ritos de paso, capaces de 
trasladar a los individuos y grupos de una fase a otra. El proceso ritual se convierte en 
una terapia colectiva y el culto como expresión cultural popular tradicional. Por lo 
tanto, en un estadio de cambio y caos, el ritual establece primero un orden que permite 
sosegar y ralentizar las emociones del hombre que, en muchos casos, no es capaz de 
controlar. 647  
 
Si se entiende esta concepción del Más Allá, es lógico pensar que las 
generaciones de vivos y muertos permanecían unidas: si el centro de la casa era el 
fuego (símbolo de la vida), el de la parroquia se hallaba en el cementerio, dentro y 
alrededor de la iglesia. 648 Un mayordomo nombrado por los vecinos, por el vigairo, por 
                                                 
647 BOWMAN, L.: The American funeral. Opus cit., pp. 127 y142-146; BUXÓ I REY, M. J.: “La 
inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de religión en antropología”, 
en Opus cit., p. 208; DE PINA-CABRAL, J. y FEIJÓ, R.: “Conflicting attitudes to death in Modern 
Portugal: the cuestion of cemeteries”, enOpus cit., pp. 30-31; LUPU, F.: “Les passages à la mort chez 
les Tin dama du Sepik (Nouvelle-Guinée)”, en Naître, vivre et mourir. Actualité de Van Gennep. 
Essais sur les rites de passage. Ed. Musée d´ethnographie de Neuchâtel, 1981. P. 154; STANNARD, 
D. E.: “Where all our steps are tending”, en A time to mourn. Expressions of grief in nineteenth 
century America. M. V. Pike y J. G. Armstrong (eds.). Ed. The Museums of Stony Brook. New York, 
1980. Pp. 19-20; TAYLOR, L.: “Symbolic death. An anthropological view of mourning ritual in the 
nineteenth century”, en A time to mourn. Expressions of grief in nineteenth century America. M. V. 
Pike y J. G. Armstrong (eds.). Ed. The Museums of Stony Brook. New York, 1980. Pp. 39-43; 
TURNER, V.: Dal rito al teatro. Ed. Il Mulino. Bologna, 1986. Col. Intersezioni, 27. Pp. 89-99; 
TURNER, V. W.: The Ritual Process. Structure and Anti-structure. Ed. Routledge & Kegan Paul. 
Londres 1969; VELASCO, H. M.: “Rituales e identidad”, en Opus cit., pp. 71-72; VILLA POSSE, 
E.: Opus cit., pp. 22-23 y pp. 40-41; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., pp. 557-662.  
648 La iglesia y su atrio no sólo se convierte en lugar de enterramiento, sino también en espacios de asilo y 
de refugio que da origen a un nuevo destino no funerario del cementerio. Además el cementerio 
también era el lugar de encuentro y reunión, imitando el Foro romano o la plaza mayor de las 
poblaciones mediterráneas, para utilizarlo como mercado, para juego y danza; en definitiva como 
espacio público de la comunidad. Aunque no hay que olvidar que también es el espacio para el 
recuerdo, un sitio extraordinariamente codificado en la Galicia rural, repertorio de la cultura como 
remembranza. Consultar: ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 30-
33; ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., pp. 8-35 y 222-244; CLARAMUNT, 
S.: “La Danza Mácabra como exponente de la iconografía de la Muerte en la Baja Edad Media”, en 
Opus cit., p. 93; GEERTZ, C.: “Religion as a Cultural System”, en Opus cit., pp. 29-31; LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 228-
235; PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la sociedad gallega 
bajomedieval”, en Opus cit., p. 221; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., pp. 73-78, 364-574 y 631-650; además de las páginas 425-431 que analiza la función de 
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el cura tenía que recoger la primicia y otras posibles rentas de la fábrica parroquial (una 
pequeña cantidad de cereal o vino), que se destinaban a sostener la iglesia y comprar 
cera para las festividades y actos fúnebres, según puede verse, como afirma Saavedra, 
en las cuentas anuales que rendía el fabriqueiro, que en ocasiones desempeñaba 
también el cargo de sacristán. Eran competencias del sacristán custodiar las llaves de la 
iglesia, recoger y guardar la cera y los enseres, los ornamentos sagrados e incluso tocar 
las campanas649 y, en ocasiones, hacer de enterrador: “os nenos téñenle medo porque 
toca ós mortos”.650 No hay que olvidar que al lado de la iglesia se hallaba la taberna 
concejil como lugar de reunión; y el atrio parroquial servía de lugar de juntas para tratar 
los más variados asuntos, religiosos y profanos, en concejos abiertos que se celebraban 
a la salida de la misa mayor. Las cofradías rurales solían tener un esquema simple de 
funcionamiento, basado en la gestión administrativa de mayordomo, y la participación 
del pueblo mediante el pago de una cuota de entrada, otra de permanencia y las 
limosnas voluntarias que se deseaba agregar; y a cambio se obtenía el derecho a la cera 
de la cofradía en el velatorio y entierro, la presencia de los cofrades en ambos 
momentos, las misas individuales y colectivas que se celebrasen por los fallecidos, los 
beneficios espirituales de los actos de difuntos, etc. Las tasas módicas (1 o 2 reales) 
hacían que la comunidad parroquial se integrara casi al completo. Dado que en el 
mundo rural los entierros no tienen mucho la posibilidad de lucirse, son las cofradías 
las que permiten que las procesiones sean más vistosas. 651 
                                                                                                                                               
los epitafios y su papel de “memoria de los vivos”; ALEXANDRE-BIDON, D. y TREFFORT, C.: A 
réveiller les morts. Opus cit., pp. 223-273. 
649 En las zonas rurales, la campana desempeña un papel de comunicación a través de las diferentes 
formas de tocarlas, pudiendo incluso indicar la edad y el sexo del difunto. En definitiva, la campana 
despertaba a los feligreses al alba, y al anochecer, con el toque de ánimas, les recordaba la obligación 
de rezar por los muertos. Sobre este tema, referirse a: HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: 
“The pattern of late nineteenth-century funerals”, en Passing. The vision of death in America. Charles 
O. Jackson (ed.). Ed. Westport, Conn.; Greenwood Press, London. 1977. (Col. Contributions in 
family studies, 2). P. 94. Consultar también: CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., 
pp. 333-335; CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Opus cit., pp. 421-425; PUCKLE, B.: 
Funeral customs. Opus cit., pp. 82-98; RADFORD, E. y RADFORD, M. A.: Superstitions of death 
and the supernatural. Ed. Arrow Books Ltd. London, 1978. Pp. 52-53; VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., pp. 590-599.  
650 [Traducción propia: los niños le tienen miedo porque toca a los muertos]Tal era el temor de los niños 
al sacristán que los mayores, cuando habían hecho algo mal, les decían non fagas iso que chamo ó 
sacristán, e non o fai. [Traducción propia: No hagas eso que llamo al sacristán, y no lo hacían], frases 
sacadas de: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 131. 
651 REY CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en el Antiguo 
Régimen”, en Opus cit., pp. 191 y 199; FARIÑA XAMARDO, X.: Opus cit., pp. 159-166; ARIÉS, 
P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 126; BRAVO, H. (de): Creencias del 
costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., pp. 51-53; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: 
Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 168-170; LLINARES GARCÍA, M.: “As 
crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 238; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. 
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Para el campesinado la práctica religiosa era un medio para dignificar a las 
personas: en cierta medida los sacramentos igualaban a todos los cristianos. Poco a 
poco, los campesinos se fueron rebelando contra el pago de ofrendas que consideraban 
excesivas. El clero, a fin de cuentas, de ascendencia campesina, se acerca más a los 
feligreses. Cierto es que el campesinado no era pagano, pero tampoco del todo 
cristiano. Ya quedó patente que las gentes tenían una fe rudimentaria, tal y como 
describe Saavedra, mezclada con elementos cristianos, y que las diversas creencias y 
prácticas perseguían una finalidad utilitaria y poseían un papel más social y 
comunitario que individual.652  
 
Sin embargo, por importante que fueron las reformas, en comparación con la 
situación anterior, muchas creencias y prácticas, heterodoxas para la jerarquía, pero del 
todo normales para el campesinado, continuaron en vigor, según reconocía el propio 
clero rural: los rectores del arciprestazgo de Pruzos se lamentaban en 1735 de la 
abundancia de supersticiones y vanas observancias, como coger tierra de las sepulturas, 
agua bendita, poner cruces encima del ara. Los banquetes fúnebres y velatorios 
constituyen un ejemplo paradigmático de supervivencia de una práctica prohibida de 
forma reiterada en sinodales y visitas. Se acabaron prohibiendo las limosnas a los 
pobres el día del entierro por los tumultos que ocasionaban.653 
 
                                                                                                                                               
Opus cit., pp. 131-132; NOVOA G., M. A.: “Funerales y enterramientos en Santiago entre 1558 y 
1665: cultos celebrados por la Real e Ilustre Cofradía del Rosario”, en Semata. Ciencias Sociais e 
Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de Santiago. Santiago de Compostela. Pp. 205-229; 
TENORIO, N.: Opus cit., pp. 94-99. 
652 SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 347. SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 332. 
653 “11- Otrosi mandamos y prohibimos que no se den caridades en los enterramientos; y si se mandaren 
por el testador se convierta en la fabrica y la yglesia y pobres del lugar, por medio, a vista del cura y 
justicia, por los males y daños que ellos suçeden”. En: GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon 
Hispanum. Opus cit., p. 471. Tuy 6, XI, 1. También es citado en MANDIANES CASTRO, M.: O río 
do esquecemento. Opus cit., pp. 47-48. También se repetía esta costumbre el Día de Todos los 
Santos, por ser la conmemoración de los difuntos: “Item nos consto por la visita que el dia de Todos 
los Santos u otro dia de finados andan todos los muchachos de la feligresia a pedir por las puertas y 
les dan pan y carne y vino y frejos y pinoles y otras cosas […] y por ser mas este rito gentilito que 
christiano, ordenamos y mandamos que, de aquí adelante, ningun muchacho vaia aquellos dos dias de 
puerta en puerta a pedir. […]. 12- […] Item nos consto por la visita que en los dias que hazen honrras 
y dizen missas, que llaman de los plazos, van también los muchachos […] y como esto va mas para 
vanagloria del mundo que no para provecho de los difuntos, ordenmos y mandamos que ningun 
muchacho vaia en los siguientes dias por pan a casa del difunto”. En: GARCÍA Y GARCÍA, A.: 
Synodicon Hispanum. Opus cit., pp. 75-76. Mondoñedo 22, 11-12. También habla de estas medidas: 
MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., pp. 46-47. 
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En definitiva, los velatorios, los plantos y las comidas de entierros fueron temas 
de gran preocupación para el clero. Los rectores de Bama y Ferreiros solicitaron que 
“cuando algún cadáver estuviese alguna noche sin enterrar, no concurran después del 
anochecer de las casas y lugares del contorno hombres ni mujeres a la casa del difunto, 
y sólo puedan estar de noche en ella cuatro o seis personas honestas para velar al 
difunto y acompañar a la familia, las cuales hayan de ser nombradas por el cura de los 
cofrades de cualquiera de las cofradías que haya en la parroquia”654, para así evitar que 
los jóvenes cometieran, durante la vigilia, promiscuas acciones.655 A su vez, el clero de 
Moraña consideraba una indecencia los comportamientos tumultuosos de los entierros: 
“poniéndose las mujeres dentro de la iglesia echadas de pechos sobre el cadáver […] 
dando gritos y voces muy destemplados”. Un texto de 1883 da fe de la pervivencia a la 
sazón de prácticas en las que el antropólogo Gondar Portasany ha visto un afán de 
afirmar la vida ante la presencia de la muerte y que se tratará de forma más puntual más 
adelante.  
 
 Los informes publicados acerca de las comunicaciones con los espíritus pueden 
encuadrarse dentro de un género literario más rico que la narrativa visionaria protestante 
y la ficción popular en su capacidad de proporcionar detalles de la cultura celestial.656 
La comunicación más clara, más directa, más antigua y natural del hombre con las 
almas se produce cuando éstas se hacen presentes a través de sus sentidos, en sueños y 
visiones.657 
 
En el mundo gallego, las ánimas son aquellas almas que permanecen en le 
Purgatorio; y preocupación constante fueron las atenciones hacia éstas por parte de los 
vivos. Existe un gran número de relatos de difuntos hostiles y reivindicativos, pero 
también hay un diálogo cotidiano que privilegia la imagen contraria que se ha ido 
                                                 
654 SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 351. 
655 “No se contentan con soltar la rienda a esta disolución, sino que tal vez pasan a perder el respeto a lo 
sagrado; ha sucedido en alguna ocasión quebrantar la cruz, contrahacer la procesión del entierro y el 
oficio de la sepultura y, lo que causa horror sólo pensarlo, apostar a quien con más ligereza había de 
saltar por encima del féretro y del cadáver”. En: SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 351. 
656 Como ya se ha mencionado, a mediados del siglo XIX surge un movimiento, denominado espiritismo, 
que consistía en la posiblidad de contactar con algún miembro de la familia que ya había pasado a 
mejor vida. Junto con esta moda empezaron a surgir médiums cuya función era la de ser 
intermediarios entre ambos mundos. 
657 ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 447-448; FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós 
mortos”, en Opus cit., p. 44; MCDANNELL, C. y LANG, B.: Historia del Cielo. De los autores 
bíblicos hasta nuestros días. Ed. Taurus. Madrid, 2001. Col. Taurusminor. P. 527; VOVELLE, M.: 
La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 662-664. 
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elaborando en el siglo XIX, a saber un intercambio apacible entre la familia de los 
difuntos y la de los vivos, siendo los primeros los intercesores privilegiados a los que 
uno se confía y de los cuales se esperan algunos favores y con los que se busca 
mantener unos lazos invisibles de afecto renovado a la espera de una reunión definitiva 
en el Más Allá.658 Y sin embargo, parece que, según la tradición gallega, en realidad, los 
difuntos piden asistencia a los vivos para así liberarse y poder anular ese estado de 
suspensión al que se ven sometidos. Se trata de un deber sagrado por parte del vivo 
realizar dichas peticiones, ya que en el caso contrario, éstas quedarán vagando sin 
descanso y seguirán apareciéndose a sus familiares.659 
 
Es en esta suerte de comunicación donde los cruceros660, los cruces de caminos, 
las iglesias y capillas, adquieren protagonismo convirtiéndose en los lugares 
característicos para que se diera el encuentro. Por esta razón, había colocados 
limosneros para que los devotos depositaran allí sus limosnas. En el atrio de muchas 
iglesias había una mesa llamada Pedra das almas, donde se pujaban, al salir de misa, 
trozos de carne de cerdo, calderas de leche, una bolla de pan, etc. La creencia sobre las 
almas del Purgatorio les da presencia en los caminos y en la casa a donde vienen 
determinados días del año. Por esta razón la noche de Navidad no se recoge la mesa, no 
se apaga el fuego, dejando durante días el tizón de Navidad encendido para que se 
calentasen las almas. Cuenta Murguía, que en su casa se ponían siempre los servicios 
correspondientes en la mesa para que pudiesen disfrutar de los manjares con los demás 
                                                 
658 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 678-679. 
659 Si bien Ariés identificaba un movimiento alternativo de actitudes frente a la muerte, Vovelle afirma 
que la historia de la muerte debe ser vertical, es decir una historia que encadena la muerte acaecida, 
la muerte vivida y el discurso de la muerte. La primera responde a un hecho que se impone por sí 
mismo debido a la tasa de mortalidad elevada; la segunda, se corresponde a un conjunto de gestos y 
ritos que acompañan el recorrido del enfermo hasta el momento de su sepultura y su viaje al Más 
Allá; mientras que la tercera, el discurso de la muerte, se corresponde a los momentos comunes como 
los correspondientes al rito funerario, donde existe ya un discurso colectivo que es expresado, aunque 
se trata de un discurso en gran medida inconsciente: los gestos, la angustia son testimonios que son 
involuntarios. Sobre esta teoría consultar: VOVELLE, M.: “L´Histoire des hommes au miroir de la 
mort”, en Death in the Middle Ages. Ed. Leuven University Press. 1983. Col. Medievalia 
Lovaniensia. Series I / Studia IX. Pp. 2-5. Sobre la mortalidad infantil en el siglo XIX, consultar: 
JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p.237; SAAVEDRA, P.: “O papel 
da igreza na evolución da Galicia moderna”, en Opus cit., p. 502. 
660 El crucero es el lugar donde se cruzan los caminos, pero también donde se destaca la Santa Cruz en 
recuerdo a los difuntos; y en él se mantiene vivo su recuerdo ya que todo caminante al pasar echaba 
una piedra y rezaba por las almas. Estos cruceros, llamados también de ánimas, han sido origen de 
los humilladeros o santillos que se dieron en la zona montañosa (León y Castilla) y que se levantaban 
por la piedad colectiva de la aldea, cuando no lo fueron por los propios conventos, arrojando en ellas 
las ofrendas por parte de los caminantes. Referirse en particular a: HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS 
SANCHO, N.: Manual de Folklore. Opus cit, p. 363. OTERO PEDRAYO, R.: Galicia. Una cultura 
do Occidente. Ed. Editorial Everest. León, 1978. P. 149. Ver nota 787 y 797. 
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familiares vivos que se encontraban presentes. Así pues, el 1º de enero, se limpiaba el 
hogar, se arrojaba el fuego de la noche y se encendía un nuevo fuego que debía durar 
todo el año, convirtiéndose en un verdadero acto religioso.661 En efecto, como declara 
Vovelle, las almas no siempre están en el purgatorio para purgar sus pecados; los 
muertos también tienen cuestiones pendientes en el mundo de los vivos tanto hacia sus 
prójimos como hacia la comunidad de la que forman parte integrante. Están ahí, en los 
límites, atraídos por sus casas, viviendo sus vidas durante la secuencia que separa la 
muerte física y su liberación, secuenciada por las etapas de la descomposición de sus 
cuerpos (e incluso más allá).662 Esta luz que los vivos encienden para los difuntos es 
benéfica ya que sirve para que las almas no se extravíen, etc. Sin embargo, en ocasiones 
también es maléfica ya que se utiliza para ahuyentarlos, manteniendo una cierta 
















Las almas tienen muchos oratorios en los cuales se hace constar la súplica que 
hacen a los vivos para que se acuerden de ellas. Como ejemplo citar el del lugar de 
Famelga, en Cotobad, levantado al lado de la capilla de Santa Lucía o San Bartolomé y 
donde se dice: “Este oratorio lo izo Francisco Vidal por devoción en año de 
                                                 
661 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 177-180 y 229. 
662 VOVELLE, M.: Opus cit., p. 23.. 
663 FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., p. 357; MANDIANES 
CASTRO, M.: “El centro del mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., p. 113.  
[Il. 183abc] 
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MDCCCXXV”. En él se puede ver un pequeño retablo que preside la Virgen del 
Carmen, acompañada de San Francisco y San Antonio. En el campo de llamas se 
encuentra un prelado, un cura y cinco personas. En lugar destacado aparece una 
advertencia: “Una alma tienes y no más si la pierdes que aras”. En el interior de la reja, 
donde está el retablo, casi siempre hay una luz, un farol puesto por un vecino, y también 
muchas veces espigas de maíz que se ofrece por alguna razón especial. En el frente se 
lee un ruego: “Ave María Purísima, acordaos de las Animas, de buestros padres, o 
abuelos o tios, o parientes o amigos”. En la parte posterior del oratorio se lee: “Rogad, 
por nos al Señor i socorredenos con vuestros sufragios que nos pidiremos por vos”. 
 
 En la pared lateral está registrada la visita que realizó el Arzobispo de Santiago 
Fr. Rafael de Vélez con la siguiente indicación: “Yndulgencias el Ex. Señor D. F. 
Rafael de Vélez Arzobispo de Santiago visitando este Oratorio le concedió ochenta días 
de indulgencia a los que con devoción rezaren una salve delante de esta imagen de 
Nuestra Señora del Carmen el día 10 de junio de 1829 sea en alivio de las Benditas 
Ánimas”.664  Estos ruegos demuestran el importante papel que tenían las ánimas en el 
mundo de los vivos y la conexión constante entre ambos.  
 
Tanto el fuego como el agua tienen no sólo un carácter de purificación 
fundamental en las creencias gallegas, sino también sagrado en general. Si bien el fuego 
podía tener connotaciones demoníacas, también es símbolo de pureza ya que todo lo 
que toca se purifica y cambia su estado original. Por lo tanto, como indica Bacherlard, 
“el nudo del problema está en el contacto de la metáfora con la realidad”.665 En primer 
lugar, el fuego desodoriza y por esa razón se quemaban los cadáveres como medidas 
higiénicas para evitar la peste. Se trata de un aniquilador de lo impuro, de la 
descomposición, de la pudedumbre. El fuego es utilizado como supresor de malos 
espíritus, de elementos impuros tras una muerte. En definitiva, éste separa las materias 
y aniquila las impurezas materiales, como concluye Bachelard.666 
 
                                                 
664 Este ejemplo está tomado de: FRAGUAS FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Tradiciones Gallegas. 
Ed. Ediciones Do Castro. A Coruña, 2001. Col. Cuadernos do Seminario de Sargadelos, nº 51. 
(Primera edición: 1973). Pp. 64-65. 
665 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Opus cit., pp. 170-171. 
666 Íbidem, p. 173; Referirse también al capítulo dedicado al culto del fuego en: MURGUÍA, M.: España: 
sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 175-184. 
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En el caso del agua, no hay que olvidar que el uso ritual del líquido formó parte 
de ceremonias sagrada en Babilonia, Persia, etc.667 Por otro lado, en los grandes reinos 
del antiguo mundo la ceremonia del baño sagrado se identificara con la intensificación 
y elevación de la vida, con la inmortalidad incluso. El río por excelencia y el agua del 
Diluvio también tienen connotaciones de limpieza y purificación frente a los pecados 
en el mundo cristiano. De hecho, el bautismo no es más que el perdón del pecado 
original, enfermedad hereditaria de todo cristiano. Según Bachelard, el imaginario 
material encuentra en el agua la materia pura por excelencia, la materia naturalmente 
pura. Por lo tanto, el agua se ofrece como símbolo natural para representar la pureza.668 
 
En la sociedad gallega, ésta adquiere no sólo cualidades purificadoras sino 
también sanadoras, de vida y fecundidad.  Tanto es así que existe un procedimiento 
místico que se daba en Galicia y que consistía en el bautismo del nonato. La cualidad 
sagrada que envuelve al bautismo está aquí ausente; en realidad este ritual que tenía 
lugar en el río es un sucedáneo, el precursor, del que se celebrará con gran solemnidad, 
con fiesta, de forma pública, en la iglesia y oficiado por un párroco. Es probable, como 
anota Lisón Tolosana, que más de un párroco bautizara en el río al niño antes de nacer: 
es el bautizo anticipado, sobre todo en los casos de malos partos. Andrés Murais en su 
poema titulado “O bautismo”, describe el ritual en el que se explica que “para que no se 
pierda [el niño] hay que bautizarlo un poco antes de su nacimiento”.669 Tal era la 
creencia en la purificación del agua que, en Fruime, en una ocasión hace ya cincuenta 
años, al negarse el párroco a realizar esta práctica, le achacaron la muerte de la criatura. 
Este procedimiento ritual (bautismo prenatal) con intensificación de lo profano frente a 
lo sagrado, tiene una cierta forma e intención religiosa. El carácter sagrado refuerza la 
                                                 
667 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., p. 254. También 
Mandianes Castro trata los diferentes tipos de agua de los que el hombre puede beneficiarse 
diferenciando aquella agua que proviene del cielo y de la tierra y, a su vez, de esta última, las que 
forman parte del espacio humano (como pozos, fuentes) de las que no (manantiales, ríos, etc.). 
Referirse a: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 82-87. Existe también todo un 
culto del agua, tal y como recoge Murguía en uno de sus apartados; referirse a: MURGUÍA, M.: 
España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 165-175; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de 
Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 274-276, 296-298 y 367. 
668 BACHELARD, G.: L´eau et les rêves. Essai sur l´imagination de la matière. Ed. Librairie José Corti. 
París, 1987. P. 181. 
669 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., p. 266; 
BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 75; GOODY, J.: 
Death, property and the ancestors. A study of the mortuary customs of the Lodagaa of West Africa. 
Ed. Tavistock Publications. London, 1962. Pp. 39-41; VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, 
mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. Ed. Servicio de Publicaciones de la 
Exma. Diputación Provincial de Lugo. Lugo, 1989. Pp. 107-114. 
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idea que el río posee cualidades de fertilidad y vida.670 Para Bachelard, todo líquido es 
agua, y toda agua es leche (materna). A través de la purificación, se participa a una 
suerte de fuerza fecunda, renovadora y polivalente.671 
 
En definitiva, el agua se constituye como uno de los fenómenos materiales 
conectado a ciertas dimensiones de la condición humana; su estado, propiedades y 
afinidad con la vida cotidiana la convierten en signo motivante y matriz de significado. 
Ante ciertos problemas graves como la esterilidad, la muerte prematura del feto o la 
muerte infantil, y ante algunas lagunas del sistema socio-institucional como la 
ignorancia científica o la carencia de médicos en los ámbitos rurales, el gallego ha 
reaccionado apropiándose y reelaborando segmentos de la tradición terapéutica 
occidental: el agua como significante nato.672 Un testimonio recogido por Jesús 
Taboada Chivite, explica que el agua tiene poderes sobrenaturales (además de 
terapéuticos) ya que en ella viven míticos seres con fuerzas extrañas y que por eso 
acuden las brujas la noche de San Juan a recoger los diablillos del río que guardan para 
sus magias en unos alfileteros.673  
 
La idea de lavar o sumergir imágenes, muñecos de paja o incluso en el entierro 
de la sardina en el que se hace un simulacro de entierro y donde se termina el cortejo en 
el puente arrojándolo en el río Támega (en el caso de Verín), dice mucho de la 
importancia que tiene el agua en Galicia. Si bien, como afirma Taboada Chivite, esta 
importancia se remonta a la época Antigua cuando los senes eran echados al Tiber por 
                                                 
670 Si bien esto es cierto en el mundo gallego, no hay que olvidar que existen ejemplos en el contexto 
español donde el río simboliza todo lo contrario como la muerte. Esto sucede por ejemplo en la 
película de Luis Buñuel donde éste aparece como un lugar contaminado e infectado, provocando la 
muerte sobre todo de los más pequeños. De hecho existe una relación entre un plano en el que 
aparecen unos niños mojando pan en un charco y otro en el que, tras el fallecimiento de un niño, se 
procede al traslado de la artesa para su entierro, viéndose obligados a atravesar la fuente de las 
muertes.  
671 BACHELARD, G.: L´eau et les rêves. Essai sur l´imagination de la matière. Opus cit., pp. 158 y 193. 
672 Sobre el tema de la simbología del agua y su sacralización, consultar el capítulo titulado “Variaciones 
en agua ritual”, en LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus 
cit.,  pp. 245-275; “L´eau maternelle et l´eau féminine” y “Pureté et purification. La morale de l´eau”, 
en BACHELARD, G.: L´eau et les rêves. Opus cit., pp. 155-180 y 181-203 respectivamente; y “La 
veneración al agua”, en BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus 
cit., pp. 67-77; LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Opus 
cit., p.  126; MORIN, E.: Opus cit., pp. 133-135; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus 
cit. Vol. I, p. 367; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus 
cit., p. 50; TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. Pp. 276-281. 
673 Testimonio de Dª Dolores San Román, 83 años, Verín. Sacado de: TABOADA CHIVITE, J.: Folklore 
de Verín. Las creencias y el saber popular. Ed. La Región. Orense, 1961. P. 10. 
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las vestales con el simbolismo de viejos ritos primaverales y, para mayor similitud con 
el entierro de la sardina, consta el fingido duelo de la Flaminia Dialis. De la misma 
manera, la costumbre de bañar imágenes se remonta a la época de Ovidio: la lavatio 
matris Deum. Todavía hoy, en Irlanda, existen pozos en los que se tira la ropa de los 
enfermos con la ilusión de que sanen.674 
 
 Como se puede apreciar, la luz (o el fuego) no siempre tiene una connotación 
negativa, y, en muchos casos aparece como guía o como elemento purificador, al igual 
que el agua, como ya se ha mencionado.675 En el caso gallego, el fuego (entre muchas 
otras funciones) tiene un carácter mágico indudable siendo empleado su humo contra el 
aire de muerto que es aquel que contamina a quien asiste a un velatorio. De hecho, 
desde tiempos inmemoriales, el abrir la boca para bostezar, por ejemplo, provocaba que 
se hicieran, de forma espontánea, cruces sobre ella para que no entraran los malos 
espíritus. En el caso de los niños se les retira de la cercanía de la procesión fúnebre, 
como sucede en Malpica, Cuntis y Cañiza: “si está un pequeño no camino eva a pasar o 
entierro, lo apartan”.676 Sin embargo, este tipo de creencia no es la más habitual. Lo que 
                                                 
674 Sobre los poderes del agua y sus orígenes ver: TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las 
creencias y el saber popular. Ed. La Región. Orense, 1961. Pp. 8-10. 
675 En la epidemia de gripe de 1918, se encendieron en Verín un gran número de fogatas que iluminaron 
sus calles con el único fin o creencia de que eran purificadoras. Como se puede comprobar, los 
métodos eran muy variados según las zonas, rozando en ocasiones incluso la brujería. Sobre estos 
hechos referirse a: TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. 
Opus cit., pp. 10-12; BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., 
pp. 87-89; LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., pp. 82-87. 
676 También sucede que cuando el cortejo se halla dentro del campo de visión, se realicen una serie de 
actos de protección: “cuando pasa un cadáver que se puede ver desde la casa donde hay un niño 
durmiendo lo sacuden, lo levantan, lo despiertan y lo ponen derechito para que no les coja el aire” 
(Muxía, Cespón, Fruime, Finisterre). En otros lugares, como Catoira o Ribeira, es costumbre levantar 
al niño, al enfermo o a la mujer embarazada, con el paso del entierro. Consultar: TABOADA 
CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 69; LISÓN 
TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia.Opus cit., pp. 112-116; 
FRAZER, J. G.: The belief in immortality and the workship of the dead. Vol. 1. Ed. Routledge 
Curzon. Londres, 1994. (Col. The Collected Works of J. G. Frazer, vol. VIII). Pp. 37-38; VAN 
GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 641. Según Ana Liste, este tipo de aire es el que 
impone más respeto. La explicación que da es que cuando pasa un entierro, éste remueve el aire y lo 
enturbia. Se dice que cuando la sombra de un ataúd pasa por encima del vientre de una mujer 
embarazada, o cuando un moribundo exhala su último suspiro, o incluso cuando alguien tiene 
contacto con el moribundo tendrá que acudir al fuego para evitar las consecuencias nefastas de este 
tipo de contacto. Sin embargo existe la creencia contraria como recoge Ana Liste a través del 
testimonio de una mujer de San Vicente del Mar (Pontevedra) que afirma que “el mal de muerto no 
hace mal a nadie, si te lo hizo, te lo hizo de vivo, un muerto no hace mal”. Todas las citas referidas en 
este párrafo (y sus respectivas notas) están sacadas de: LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y 
mística. Opus cit., p. 82. 
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se hace para el aire de muerto es quemar laurel en el fuego y sobre el humo la madre 
suele pasar al hijo tres veces677, diciendo:  
 
“Laurel que naciste 
y no fuiste trasplantado 
aparta el aire de muerto 
y de excomulgado”.678 
O incluso: 
“Difuntitos pequeniños e grandiños 
Que estáis en el camposanto 
Aires perdidos que por el mundo vais 
Sacadle el aire de muerto y dádselo de vivo. 
Por la Gracia de Dios y la Virgen María…” 679 
 
  Se trata casi de una suerte de conjuro que solicita que se ahuyente ese aire 
maligno que trae la enfermedad y la muerte. Por el carácter divino del fuego, éste 
purifica: en Verín llevan al enfermo de arangaño envuelto en un pañal a la puerta de un 
horno y allí las tres Marías lo pasan de mano en mano recitando los ensalmos 
apropiados. Al terminar arrojan la envoltura al horno y tres bollos de masa.680 
Purificación y ofrenda a la vez son fundamentales en este tipo de ritual. En esta misma 
línea habría que hablar del Tangaraño, genio maligo que también ataca a los niños, 
convirtiendo a aquellos sanos en enclenques y enfermizos. Si bien, como afirma 
Vázquez Gallego, tal denominación se suele usar sobre todo para la enfermedad 
“mirrante”, “depauperante” del niño raquítico, deformado (tolleitos) y flojo 
                                                 
677 Al número tres se le atribuyen, en casi todas las culturas, dimensiones mágicas y aparece 
habitualmente ligado al tránsito hacia otra vida, tanto en el ámbito de los avisos como en su poder de 
invocar a los espíritus. Explicación sacada de: FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 20. 
Murguía recoge un rito que proviene de un romance popular del siglo XVI, titulado “la sabia”, que 
desencantaba a las que eran víctimas del sortilegio de las brujas, purificándolas: Ide tomar nove 
ondas / Antes de que saya o dia, / E levaredes con vosco / As nove follas de oliva. El número de las 
ondas, tal y como afirma Murguía, está tomado a la manera de rito, siendo el número simbólico ya 
que se trata de la multiplicación de 3 x 3, número que Murguía considera sagrado por excelencia 
entre los arios y que aquí corresponde al hecho material de la sucesión de las ondas. Según él, la 
virtud purificadora de las nueve ondas, es uno de los rasgos primordiales que perseveran en las 
mitologías populares derivadas de las célticas, entre las que se incluiría la gallega. Referirse a: 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 172. 
678 TABOADA CHIVITE, X.: Ritos y creencias gallegas. Ed. Salvora. A Coruña. 1982. (Segunda edición 
aumentada). Pp. 250-251. [Traducción propia. Loureiro que fostes nado / e non fostes trasplantado / 
quita o aire de morto / e de excomulgado]. 
679 LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 87. 
680 Ver nota 1037. 
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(desmelelado), se dice ten o tangaraño.681 La ceremonia del Sartego de Trasmonte, 
antigua lápida funeraria situada en el suelo del cementerio de la parroquia de Santiago 
de Trasmonte, consiste en llevar a los niños que según los familiares padecían 
enfermedades incurables para la medicina oficial. Se realizaba una operación de lavado 
por una mujer del pueblo que debía llamarse María. Tras una purificación por el agua, 
una serie de rezos y movimientos dentro del recinto, se trasladan a otra parroquia 
cercana, Carlin, donde existe un manantial de agua clara y donde se procede a una 
nueva purificación (aunque menos exhaustiva). A estos niños se les denominaba nenos 

















                                                 
681 Sobre estas prácticas supersticiosas de curación existen numerosas variantes y creencias. En ocasiones 
se denomina Tangaraño, no al ser mitológico, sino a la propia enfermedad que se identificaría con el 
Mal de Aire. No es fruto de este estudio el recabar todas las variedades de rituales y creencias sobre 
estos seres y prácticas que van variando según la zona y el momento histórico, sino recalcar dicha 
diversidad y abundancia de creencias supersticiosas en torno a la enfermedad y la muerte que van 
configurando una serie de prácticas y costumbres tanto de protección como de salvación, donde el 
niño, más frágil, era a menudo fruto de dichas prácticas. Sobre el Tangaraño, referirse a VÁZQUEZ 
GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. Opus 
cit., pp. 88-89. Pero también a todos aquellos estudios que aluden a la mitología, las supersticiones y 
creencias como puede ser: RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Males de aireada. Opus cit.; 
RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Ed. Imprenta de 
Ricardo Rojas. Madrid, 1910; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 173. 
682 VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., pp. 82-85. Ver nota 1037. 
[Il. 184] 
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En ocasiones se llamaba al muerto para pedirle ayuda cuando había un caso de 
aire do morto (o asombramento), en el caso de niños y ancianos. La primera consistía 
en purificar a través del fuego (o el laurel, como en los velatorios); mientras que en el 
caso de la segunda, el ritual era mucho más complejo. En primer lugar, había que 
diagnosticar el mal para luego realizar la ceremonia. Existen numerosas variantes de 
técnicas para usurparlo.683 Para ello, se acudía al cementerio a las doce de la noche y se 
ponía sobre la tumba al contaminado, dándole varias vueltas. En Sofán se llevaba a 
bañar a la fuente de San Miguel acompañado por dos mujeres, una lo llevaba y la otra 
lo envolvía en una sábana blanca para traerlo de nuevo a la casa. Se trataba de un baño 
ritual y se hacía de pies a cabeza. El acudir a la sepultura del que se presume que echó 
el aire, era bastante corriente. Se llamaba al difunto tres veces, siendo ésta la fórmula 
mágica para que los muertos respondieran a los vivos, y a la tercera vez que se 
pronunciaba su nombre, el difunto respondía y, entonces se proclamaban unas palabras 
a modo de conjuro: 
 
“Sácame el aire de muerto 
Y dame el de vivo; 
Aire de muerto no reconforta, 




                                                 
683 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 243-245. 
684 [Traducción propia: Sácame o aire do morto / e dame o do vivo; / aire do morto non ten conforto / o do 
vivo é confortivo]. FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 67; LISÓN 
TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia.Opus cit., p. 153; 











Existe un gran número de rituales cuyo fin es el de quitar este mal.685 Estas 
prácticas rituales tienen un único fin de tipo curativo y se han mantenido vigentes 
durante muchos años. Existen variantes tanto en la estructura del ritual como en las 
                                                 
685 Lisón Tolosana describe varios casos concretos que se recogen en este estudio. Por ejemplo se solía 
llevar al niño al adro parroquial y se le hacía rodar sobre la sepultura (Rubín, Estrada), también en 
otros casos se lleva al niño enfermo para que duerma sobre la sepultura (Aldea de Muros), o sobre el 
suelo en las encrucijadas por las que pasan los difuntos, o dejan allí alguna prenda (Fruime, 
Brandomil, bertamiráns, Rianxo, Arzúa, etc.). Más frecuente es dirigirse de noche al cementerio y 
pegar unos golpes sobre la sepultura, reclamándo al difunto que devuelva la salud al niño, entonando 
unos versos rituales. “Fulano, fulano / Dame el aire de vivo / Y toma el aire de muerto / Con el de 
vivo dame respiro / Y con el de muerto no estés reconfortado / Por el poder que Dios y la Virgen 
María / Un padrenuestro y un avemaría”. En: LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y 
simbolismo en Galicia. Opus cit., pp. 126-127. Otras variantes, recogidas por Gondar, consisten en 
combinar las oraciones con el círculo de Salomón: se hace un círculo con una apertura muy pequeña 
por donde ha de salir el espíritu, se hacen tres agujeros, se realiza el conjuro, y éste sale. Otra 
variante de esta misma es cuando dentro de ese mismo círculo se dibuja una cruz con nueve velas y 
se coloca una rama de laurel bendecido. Si estas ceremonias no llegan a buen término, existe un 
último recurso extremo en el que se apela directamente al difunto. Referirse a: GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 245-249. 
Tabla 21a y b. Estudio de la Sombra, aire, etc. Tabla sacada de: LISÓN TOLOSANA, C.: 
Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Antropología cultural de galicia.  Ed. Akal. 
Madrid, 1987. (3ª ed.). Col. Adal / Universitaria, 54. P. 113. Y Mapa sacado de: LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Ed. Akal. Madrid, 
2004 (Col. Akal / Básica de Bolsillo, 95). (Primera edición: 1998). P. 68. 
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invocaciones en función de los lugares, pero el propósito siempre es el mismo: la 
sanación. 
 
 Desde 1930, Bendann y Frazer en sus respectivas publicaciones de ese mismo 
año, afirmaron que existía una sensación casi universal de temor y de sentimiento de 
peligro ante los difuntos, y en especial ante sus espíritus. Es evidente que la Galicia 
tradicional no queda libre de esta angustia. Una de las principales fuentes de peligro se 
centra en torno a las personas. Por ejemplo, cuando alguien fallece sin haber podido 
cumplir aquellas promesas realizadas en vida, se convierten en una auténtica fuente de 
peligro para sus familiares que se verán acosados por esta alma en pena: 
 
“Le había quedado a un hombre una promesa sin cumplir, y se le 
aparecía todos los días en su casa a la mujer. Pero el caso es que él 
tenía permiso para aparecerse, pero no tenía permiso para hablar; así 
que, por más que lo requerían para que dijese lo que necesitaba, él no 
decía nada, no podía decir lo que tenía. Y, mientras no podía decir lo 
que le pasaba, el caso es que a la mujer se le moría un cerdo, la hija 
se le quemó por completo… Al fin, pudo decir lo que tenía. Y se le 
cumplió la promesa que había hecho. Y se acabó el asunto.”.686 
 
 El encuentro con un alma es temido ya que suelen ser difuntos reivindicativos 
que solicitan a los vivos ayuda, prestaciones y rezos que les permitirán alcanzar su 
redención y liberarse de los lazos que les retienen.687 Según Vovelle, esta creencia tiene 
lugar desde Escocia hasta Escandinavia, pasando por Bretaña o Galicia. Rezar por las 
                                                 
686 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Antropología da morte en Galicia. Ed. Xerais de 
Galicia. Vigo. 1989. (Col. Universitaria). P. 235. [Traducción propia. Quedáralle a un home unha 
promesa sin cumplir, e aparecáselle tódolos días na súa casa á muller. Pero o caso é que el tiña 
permiso para aparecerse, pero non tiña permiso para falar; así que, por maís que o requerían para que 
dixera o que necesitaba, el non decía nada, non podía deci-lo que tiña. E, mentres non podía deci-lo 
que lle pasaba, o caso é que á muller morríalle un cocho, queimóuselle a filla toda… Ó fin, pudo 
decilo que tiña. E cumplíuselle a promesa que fixera. E acabouse o caso]. 
687 ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 147-148; CASAL PORTO, X.: “A pedra da 
pezoña”, en A Taboada. Revista Cultural. Año 6, nº 10. Julio, 2005. Ed. Asociadións culturais de A 
Cabana e O Meigallo. Moraña. Pp. 48-50; FULTON, R. L.: “The clergyman and the funeral director: 
a study in role conflict”, en Social Forces. Vol. 39, 1961. Ed. University of North Carolina Press. P. 
318; McGUIRE, B.P.: “Purgatory, the comunión of saints, and medieval change”, en Opus cit., pp. 
66-69. En otras culturas el rito indirecto es una suerte de chock inicial que permite poner en marcha 
una potencia autónoma, como por ejemplo un demonio o una divinidad que intervienen a favor del 
que realiza dicho rito a través del deseo, el rezo, los cultos, etc. Por lo tanto, Van Gennep parece 
identificar la práctica del rezo como un rito indirecto que participa dentro del rito funerario y a 
posteriori. Referirse a VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Opus cit., p. 10. 
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ánimas es habitual en Galicia. Esta obsesión por los muertos hace que los serenos 
recuerden el alma de algún muerto famoso como sucedía en Verín en el siglo pasado, 
donde se recordaba el último ajusticiado: “¡Un padrenuestro por el alma del San Rúa!” 
También existe la creencia en que se puede rezar al ánima sola, que es aquella alma 
olvidada que espera ansiosa el socorro liberador, y lo agradece de inmediato. Esta 
ánima tiene oración particular: 
 
“¡Oh! ¡Alma la más sola y desamparada del Purgatorio! Yo os 
acompaño en vuestro dolor, compadeciéndoos al veros gemir y padecer 
en el abandono de esa dura y estrecha cárcel y deseo aliviaros en vuestra 
aflicción y desamparo, ofreciéndoos todas aquellas obras meritorias y 
satisfactorias que hiciese y cuantas penas haya pasado, paso y he de 
pasar en esta vida para que paguéis vuestras culpas a Dios y alcancéis su 
gracia, esperando yo que haréis el gran beneficio de pedirle que dé a mi 
entendimiento la luz necesaria para que yo cumpla sus santa ley, 
amándole sobre todas las cosas como a mi único y sumo bien y a mi 
prójimo como a mí mismo, pues así mereceré de su Divina Majestad y 
Misericordia infinita mi salvación, Amén. 5 Padrenuestros y Ave María. 
Se recomienda usar una medalla de las almas benditas durante el rezo de 
esta oración.”688 
 
 La oración aparece recogida en una estampa transcrita en el reverso y en cuyo 
anverso se representa un grabado del ánima con las manos enlazadas envueltas en 
llamas; imagen que hace referencia a la creencia en el Purgatorio y a la idea de que las 
ánimas no descansan hasta su glorificación. Historias como la que sucedió en Verín, en 
la casa del número11 de la calle de Domínguez Hervella, donde sonaba la campanilla 
sin que se supiese quien era el autor, fueron interpretadas como las ánimas del 
Purgatorio que pedían sufragios.689 
 
                                                 
688 Oración recogida por TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. 
Opus cit., p. 68. 
689 Íbidem, p. 68. 
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Los difuntos aparecen y, en ocasiones, pueden ser agresivos ya que estos pueden 
tomar al vivo y arrastrarlo hasta su mundo, a la manera de una venganza.690 Claro está 
que estas almas están resentidas, quizás incluso desesperadas; y la pena, el dolor, 
produce a veces rabia y violencia. De ahí surge la gran cantidad de gestos mágicos que 
rodean la pre-muerte o ante-muerte como pueden ser los presagios, la agonía o el 
tránsito (óbito) de la sepultura, o incluso en el momento post-mortem cuando se 
realizan ofrendas, que tienen un sentido de mantener las relaciones de los vivos con los 
muertos.691 
 
Con el nacimiento del Purgatorio empezó también a surgir una nueva 
clasificación de los difuntos y con ello una serie de ceremonias. Ejemplo de ello está un 
texto de la Summa de ecclesiasticis officiis del canónigo de Notre Dame de Paris, Jean 
Beleth, antes del 1165: 
 
“Capítulo 159 
De la celebración del oficio de difuntos. 
Antes que el cuerpo se lave o envuelva en un sudario, el sacerdote o 
su vicario habrá de acudir al lugar donde aquél yace, echando agua 
bendita y rezando oraciones por él ante Dios; habrá de invocar 
también a los santos y rogarles que reciban su alma y la lleven al 
lugar de la alegría. Hay en efecto almas que son perfectas, que desde 
el momento en que salen del cuerpo emprenden el vuelo a los cielos. 
Hay otras del todo perversas que caen inmediatamente en el infierno. 
Pero hay otras, intermedias (mediae), por las que es preciso hacer 
una recomendación de este género. Se hace también por los 
pecadores, pero con total incertidumbre. El cuerpo lavado y envuelto 
en un lienzo debe ser conducido a la iglesia y entonces se procede a 
cantar la misa.”692  
 
                                                 
690 VOVELLE, M.: Opus cit., p. 23. 
691 Hay que diferenciarlas con aquellas que se colocan con el muerto cuyo significado es más bien el de 
servirle de compañía para el viaje. Referirse a: VILLA POSSE, E.: Opus cit., p. 53. 
692 BELETH, J.: “Summa de ecclesiasticis officiis”, en Corpus Christianorum Continuatio Medieuales, 
vol. XLI. H. Douteil (ed.). Ed. Turnholti, 1971. Pp. 317-318. Capítulum 159 (pp. 303-319), punto m.  
También citado en LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., p. 269. 
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 La religión puede ir unida a las actitudes sociales en la medida en que coinciden 
con diferentes ideas como la de la impureza del cuerpo matérico que se acaba 
descomponiendo. Tanto la religión como la sociedad son puras categorías en sí; e 
interceden en un orden complejo de simbolismos, y este simbólico orden es expresado 
de forma clara durante el ritual.693 En las sociedades primitivas y rurales son 
caracterizadas según la idea de que en ellas predomina lo social sobre lo individual, lo 
emocional sobre lo intelectual y por lo tanto son, con mayor facilidad, presa de los 
componentes no racionales de la religión (que suelen denominarse supersticiosos), 
siendo el caldo de cultivo para el florecimiento de las religiones primitivas o de su 
equivalente en el mundo civilizado, de la religiosidad popular, es decir, la lectura 
ingenua y primitiva que el pueblo lleva a cabo de la religión intelectual y culta, 
incorporando el elemento mágico en ella. 694 
 
Sin embargo, y coincidiendo con la opinión de Llinares García, el término 
religiosidad es entendido siempre como una práctica o comportamiento, es decir como 
una manifestación externa. Por lo tanto, se están dejando de lado otro tipo de 
componentes de la religión como la creencia, las vivencias de tipo mental o afectivo 
que están implicadas en un sistema religioso. Esto supone olvidar el aspecto 
psicológico, único elemento que permite especificar la creencia respecto de otros 
modos de conciencia, y que reside en la actitud que expresa el grado de certidumbre 
con el que los hombres acogen una idea o tienen una cosa por verdadera y real. Por otro 
lado, el adjetivo popular remite a varios conceptos, de los que hay que destacar uno en 
concreto: del pueblo.695 Este significado, además de sus connotaciones geográficas, 
tiene otras, políticas y sociológicas: “conjunto de personas de un lugar, país o gobierno 
independiente”.696 Pero el significado de la palabra pueblo, como bien refleja Llinares 
García, es algo más compleja ya que refleja a su vez la idea de comunidad política total 
de una nación (que poco tiene que ver con la idea de cultura popular), aunque también 
                                                 
693 BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996.  P. 
51. 
694 LLINARES GARCÍA, M.: “¿Religiosidad popular?: problemas de método”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. Pp. 641-651. También consultar: FABIAN, J.: Time and work of Anthropology. 
Critical Essays (1971-1991). Ed. Hardwood Anthropology Publishers. Chur, 1991. (Col. Studies in 
anthropology and history, 3). Pp. 180-181.Consultar en especial el capítulo nueve de la tercera parte, 
titulado “How others die – reflections on the anthropology of death”, pp. 173-190. 
695 Íbidem, pp. 643-644. 
696 Diccionario de la Lengua Española. Opus cit., p. 1197. 
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como clases sociales humildes, subalternas (que parece ser el empleado tanto por 
historiadores como por antropólogos).697 Sin embargo, éste tampoco parece ser un 
significado del todo correcto ya que va más allá de lo puramente económico. Cuando 
un investigador que estudia las diversas manifestaciones culturales de Galicia, se refiere 
a la cultura popular, se está aludiendo a una cultura subalterna campesino-marinera de 
economía preindustrial, básicamente rural, y unida al pasado y a una cierta idea de 
intemporalidad. Por lo tanto, cuando se habla de religiosidad popular se está apuntando 
a las prácticas, manifestaciones externas y formales, dejando de lado los contenidos, de 
las personas que crean y practican la cultura popular. 
 
Pero en el caso de Galicia existe una incongruencia. Teniendo en cuenta que la 
religión es la católica, tanto para las personas que pertenecen a la cultura popular como 
a otras microculturas del mismo ámbito, no existe una división clara ya que se 
comparten los mismos marcos religiosos generales, y en consecuencia las mismas 
prácticas y creencias como la de ir a misa, a los entierros, procesiones, tener visiones, 
etc. Y a pesar de todo, los sacerdotes gallegos no se consideran ellos mismos 
representantes de la religiosidad popular. Por lo tanto, parece ser que cuando se habla 
de religiosidad popular no se refiere a una práctica o creencia en sí, sino a la persona 
que la realiza, al otro, como ser exótico en cierto grado. Esta caracterización de la 
religión y la religiosidad popular como dos elementos diferenciados, se aborda desde 
varios puntos de vista, destacando: la idea de que la religión popular asume restos de 
religiones anteriores integradas o asimiladas; y la suposición de que se trata de una 
mala asimilación de la religión oficial por parte de un pueblo inculto. Se supone por 
otra parte, que la religión popular está muy distanciada de la oficial. Y sin embargo, 
ninguna de las prácticas está fuera del contexto de la religión católica. La práctica 
popular no supone en principio nada contrario a las creencias de la ortodoxia católica. 
En definitiva, la caracterización que se hace a determinada mentalidad popular no es 
válida ya que está llena de prejuicios. Habría entonces que hablar, tal y como declara 
Llinares García, de la práctica o discurso religioso popular que están imbricados a la 
perfección en el resto de las actividades de las personas de la comunidad como la 
asistencia a entierros o funerales que reproduce el sistema de casas y de relaciones 
familiares, las fiestas o romerías incluidas dentro de los ciclos agrícolas. Incluso 
                                                 
697 LLINARES GARCÍA, M.: “¿Religiosidad popular?: problemas de método”, en Opus cit., p. 644. 
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concepciones como la Santa Compaña no dejan de producir comportamientos y 
proporcionar formas de integración simbólica de las gentes de la parroquia.698 
 
El instante de la muerte resulta ser crucial, ya que el destino futuro del alma 
depende del estado en el que se encuentra en ese momento preciso. Es necesario que los 
pecados principales o capitales hayan sido purgados antes a través de la penitencia o 
por la extremaunción. Esta penitencia in extremis fue fruto de numerosas polémicas a 
finales del siglo IV. Se sabe que las obligaciones de los pecadores que pedían el perdón 
durante su vida eran muy pesadas, haciendo incluso que estos acabaran su vida 
recluidos, llevando casi una vida monástica con el fin de purgar dichas penas. Por lo 
tanto, muchos de ellos preferían el último momento para pedir el perdón, lo que 
conlleva una dramatización mayor del instante de la muerte. En primer lugar, esto se 
debía a que existía el riesgo de muerte repentina, por la que se pide su liberación en las 
letanías de los santos. Sin embargo, el que conseguía cumplir con todo el proceso ritual 
antes de morir, se iba al otro mundo con toda seguridad respecto a su destino. Si 
además se añade la costumbre del viático que se depositaba sobre la boca del 
moribundo justo antes de su último suspiro, al igual que la práctica de la 
extremaunción, resulta patente que el último instante de la muerte ha sido no sólo 
dramatizado sino también incluido en el ritual solemne que se corresponde a la 
finalización de la vida cristiana en la tierra.699  
 
En definitiva se puede afirmar que, en el mundo gallego, la muerte es un asunto 
que se niega y se reafirma de forma constante en un movimiento donde estas actitudes 
de miedo y cercanía se van alternando. En realidad, como declara Borkenau, este temor 
se debe a un terror a la extinción.700 Por lo tanto con la gran mortalidad que hubo en el 
                                                 
698 Íbidem, pp. 642-651. 
699 El padre Costa relata los últimos momentos de un piadoso fraile, tras haber recibido la absolución y 
solicitado una imagen de la Dolorosa: “Apenas la hubo recibido, la cubrió de besos. Después, 
descubriéndose el pecho apretó la bendita imagen y estrechola con las dos manos tan fuertemente 
que se hubiera dicho la quería hacer entrar en su corazón. Entonces exclamó con un sentimiento de 
confianza y de afecto indecible: ¡Oh mi buena Madre, date prisa! Acudió toda la Comunidad para 
asistir al Hermano agonizante. El moribundo guarda los rasgos de uno que está para dormirse; una 
sonrisa celestial brota de sus labios; abre sus ojos y los fija en un punto donde parece contemplar un 
espectáculo fascinador. Después dulcemente, sin la menor violencia entregó su espíritu”. En: 
CARANDELL, L.: Opus cit., p. 31. 
700 BORKENAU, F.: “The concept of death”, en The Twentieth Century. Opus cit., p. 313. 
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siglo XIX, sobre todo en el caso de los niños, no es de extrañar que hubiera un 
verdadero culto alrededor de la muerte.701 
 
Además, admitir como dice Fabre que la muerte es un hecho social, viene a 
significar que toda sociedad “hace” sus muertos, cuyos ritos funerarios tienen este 
papel. También en las comunidades rurales fijadas a sus tierras, el lugar de los muertos 
es un reflejo de la sociedad local en cuanto a unidades que la componen y modos de 
organización jerárquica y familiar.702 Por lo tanto, al rito funerario que se estudia, hay 
que añandir unos medios de defensa contra el infortunio y la enfermedad utilizados en 
el ámbito rural gallego: unas referentes a las medidas profilácticas (rituales de 
purificación, responsos, etc.); y otras, las medidas curativas; acudiendo a mediadores 
(brujas, meigas, curandeiros, etc.), lugares concretos (santuarios, encrucijadas, etc.) y a 
rituales determinados.703 
 
3.2 Relación vivo / difunto: supersticiones y simbología en torno a la muerte.  
 
“La Muerte es una gran ruptura”, declara Robert Fulton.704 Y sin embargo, es 
también fruto de unión y comunión. Pero la cuestión es la de averiguar si todo se debe a 
unas creencias supersticiosas que acaban por tener como consecuencia la puesta en 
marcha de ciertas prácticas relacionadas con la muerte. Por lo tanto, la muerte es 
entendida como ruptura real e inapelable, pero por otro lado ésta ha llevado al hombre a 
configurar un imaginario colectivo sobre un Más Allá posible, donde la muerte se 
metamorfosea en una continuidad. De ahí el que se considere la veracidad del hecho 
como un “passage” donde tras la ruptura, se establece la comunión; y donde surge una 
serie de contrapuntos que la sitúan entre realidad y ficción, dogma y superstición. 
 
                                                 
701 AMSTRONG, D.: “The invention of infant mortality”, en Sociology of Health and Illness. A Journal 
of Medical Sociology. Vol. 8, nº 3, septiembre de 1986. Ed. Basil Blackwell Ltd. Oxford. Pp. 212-
214; MULKAY, M. y ERNST, J.: “The changing profile of social death. Notes critiques”, en 
Archives Europeénnes de Sociologie. Tomo XXXII, 1991, nº1. Ed. Cambridge University Press. Pp. 
184-185 y 189; SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. 
Universidad de Santiago de Compostela. Pp. 79-95. 
702 FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Opus cit., p. 16. 
703 VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., p. 33. 
704 FULTON, R.: “On the Dying of Death”, en Death and dying. Challenge and change. Robert Fulton, 
Eric Markusen, Greg Owen, Jane L. Scheiber (eds.). Ed. Boyd & Fraser Publishing Company. 
University of California. 1978?1981. Pp. 9-14. 
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 “La superstición es una falsa religión ó un culto vicioso de la verdadera 
divinidad ó de otra falsa”, declara Jesús Rodríguez López en 1910. En su opinión, la 
superstición es hija de la imaginación del hombre y se debe al fruto de la ignorancia. 705 
Aunque según Rof Carballo, se trata “del respeto o miedo excesivo a las cosas 
desconocidas o misteriosas”.706 La relación vivo / difunto, o mejor dicho entre los vivos 
y las ánimas del Purgatorio, motiva una cierta complementariedad antropológica entre el 
devoto y el alma. En realidad este encuentro fantasmagórico se traduce en un retorno al 
mundo de los vivos con el fin de interceder en su vida de una manera u otra, siendo este 
contacto una prueba irrefutable de la vida en el Más Allá.707 Para Malinowski, todas las 
creencias y supersticiones tienen que ver con la magia, elemento que parece revelar un 
mundo de posibilidades inesperadas y misteriosas, y parece despertar en cada uno 
fuerzas mentales escondidas, esperanzas en lo milagroso, creencias en las misteriosas 
posibilidades del hombre. 708 
 
El antropólogo británico Edward B. Tylor fundamentó su teoría del animismo, 
sobre el principio del carácter natural y espontáneo de la asociación entre la muerte y el 
sueño, como forma primaria de la conciencia espiritual en la que se habrían basado las 
formas complejas de la religiosidad ulterior. Según Tylor, el hombre primitivo habría 
adquirido la convicción de la existencia de seres espirituales al interrogarse acerca de 
las diferencias entre un cuerpo vivo y uno muerto, entre el estado de vigilia y el sueño, 
así como por las causas que originan fenómenos como las visiones de fantasmas y 
espectros, deduciendo de todo ello la existencia de una especie de alma personal. Para 
Tylor, el espectro o fantasma visto por el visionario es una forma inmaterial, como una 
sombra o reflejo, y, así, el término familiar de la sombra pasa a designar el alma. De 
hecho, siempre se ha pensado que la aparición del alma incorpórea guardaba una 
especial relación con la marcha del cuerpo en el momento de la muerte. Incluso Rougier 
afirma que el hombre primitivo confunde el sueño con la vigilia, siendo este uno de los 
orígenes psicológicos de la noción de alma.709 
 
                                                 
705 RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit.,p. 19. 
706 [Traducción propia: respeto ou medo excesivo ás cousas desconocidas ou misteriosas]. En ROF 
CARBALLO, X.: Mito y realidad a terra nai. Ed. Galaxia. Vigo, 1957. P. 67. 
707 DE MATTEIS, S. y NIOLA, M.: Opus cit., pp. 44-45. 
708 MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 81. 
709 ROUGIER, L.: Del paraíso a la utopía. Ed. Fondo de Cultura Económica. México, 1984. P. 22. 
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De la misma manera, para Lecouteux, los verdaderos aparecidos, aquellos que 
regresan por su propia voluntad y sus propios medios, se dividen en dos grandes clases 
en función de la manera en que se aparecen a los vivos que, de nuevo, son el sueño y la 
vigilia. Entre los siglos XI y XV, los relatos hagiográficos de los revenants son de tres 
tipos, afirma Schmitt: por un lado una aparición a la manera de una presencia invisible y 
cercana; por otro en los casos de la literatura mística (a partir del siglo XIII) se habla 
sobre todo de una visión en vigilia a la manera de éxtasis; aunque la forma más habitual 
de estas apariciones es la de a través de la ensoñación. Más allá de la figura central del 
revenant y del mensaje implícito de sus revelaciones, es sobre todo la intriga de los 
relatos portadora de un significado que, a fuerza de repetirse, acaba por informar de la 
visión. De tal manera que, a través de la difusión masiva, los relatos cumplen también 
una función cognitiva, induciendo y confirmando las representaciones de las estructuras 
espacio-temporales (entre el Más Allá y el Más Acá), además de las estructuras sociales 
de las que tanto los muertos como los vivos forman parte. Así pues, el tiempo 
individual, el de la propia muerte, se combina con el tiempo colectivo, litúrgico (que 
valora ciertos momentos puntuales del año). El tiempo de los muertos, tal y como se 
imagina, es doble ya que estos participan a la vez del mundo terrenal y del escatológico, 
interesándose por los asuntos terrenales. Pero el tiempo del difunto es, en definitiva, el 
de la memoria del vivo, el duelo que mantiene presente al fallecido. Según Humphreys, 
existen tres tiempos o duraciones diferentes: la del momento puntual de la muerte; la de 
la estructura temporal de ésta como rito de paso donde una persona pasa del estatus de 
vivo al de difunto; y el atemporal que caracteriza el mundo de los muertos.710 De la 
misma manera, existen tres espacios posibles: el lugar de sepultura donde el cadáver se 
descompone (este sería el lugar más real y certero de la muerte); el imaginario donde se 
encuentran de forma provisional o definitiva las almas; y el terrenal donde los vivos 
entran en comunión con los difuntos.711  
 
Como bien afirma Panofsky, la sustitución de la visión directa del difunto por 
imágenes simbólica, provisión mágica que aseguraba la seguridad del fallecido, dio 
                                                 
710 HUMPHREYS, S. C.: “Death and time”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., pp. 261 y 271. 
711 TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. Pp. 30-47 y 95. ROUGIER, L.: 
Del paraíso a la utopía. Opus cit., p. 22. Sobre este tema, consultar: BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: 
Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. Madrid, 1990. Col. 
Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 422-423; LECOUTEUX, C.: Opus 
cit., pp. 87-96; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 51-60; 197-198 y 205. 
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lugar al nivel mágico de la iconografía funeraria.712 En resumen, la teoría que subyace 
de todas estas ideas es que se reconoce que en las representaciones primitivas, el mundo 
de los vivos no se halla en modo alguno en oposición o contradicción con el de los 
muertos; y, por otro lado, que alma y cuerpo son entidades consubstanciales, de manera 
que si los vivos tienen alma, los muertos tienen cuerpo, que, aunque de menor 
consistencia, pueden ser reconocidos por éstos en sus sueños y visiones.713  Y si no, 
¿por qué razón todas las apariciones son vistas bajo forma humana?714 Hay que 
distinguir la diferencia sutil que existe entre un aviso y una aparición. El aviso puede 
darse a través de una señal (olor, sonidos, etc.) pero en muchas ocasiones no se sabe 
quién va a morir. Sin embargo, en los casos de visiones la cosa cambia. Éstos también 
se caracterizan por ser avisos pero son mucho más concretos ya que se trata de la 
aparición de una figura humana anunciando una muerte determinada (que puede ser 
incluso la del propio visionario). El aparecido puede ser un familiar o un completo 
desconocido. 
 
Por lo tanto, las visiones permiten no sólo predecir la muerte, sino también 
comunicarse con los difuntos y averiguar si sus almas están en pena. Por lo tanto, el 
vivo se convierte en cumplidor de los deseos de los difuntos, ofreciendo oraciones para 
ayudarlos; y, a su vez, en receptor de mensajes premonitorios de muerte: ambos 
interceden el uno por el otro, estableciendo una suerte de contrato entre las dos partes, 
como sostiene Claude Lévi-Strauss.715 Esta naturalidad con la que el gallego vive dicha 
relación, en cierto modo escatológica, sorprende a los ojos de antropólogos e 
historiadores que no pertenecen a este mundo de creencias. De esta forma, los avisos, 
las apariciones, las visiones, todos ellos premoniciones de muerte y visitas de difuntos 
                                                 
712 PANOFSKY, E.:La Sculpture funéraire. De l´Ancien Égypte au Bernin. Ed. Flammarion. Paris, 1995. 
(Col. Idées et Recherches). P. 13. Sobre este tema, también consultar: MAUSS, M.: Oeuvres. (Vol. 2: 
Représentations collectives et diversité des civilisations). Ed. Les Éditions de Minuit. Paris, 1974. Pp. 
214-221. 
713 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. P. 424. 
714 No hay que olvidar que en la Grecia del siglo V a. C., cuerpo y alma iban unidos, siendo considerada 
esta última como doble del cuerpo, como una sombre que, en el momento de morir, podía ir a parar a 
algún tenebroso Hades frontero en la no existencia; o bien era exhalado como un aliento disipándose 
así en el aire como el humo. De ahí quizás también la imagen que incluso hoy en día sobrevive en el 
imaginario colectivo en el que es representado el alma como una figura de vapor o humo volátil.  
715 FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 20-24; LÉVI-STRAUSS, C.: Palabra dada. Ed. Espasa 
Calpe. Madrid, 1986. Col. Espasa/Mañana. (1ª ed. 1984, Librairie Plon). P. 229, (capítulo titulado: 
“La visita de las almas” 1951-1952); LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da 
morte”, en Opus cit., p. 236; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 161; 
TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., pp. 212-213. 
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con la intención de solicitar algo a los vivos configuran un imaginario colectivo donde 
el contacto entre vivos y muertos es tan natural y cotidiano como la vida misma. 
Relación que, por otra parte, tiene sentido, sobre todo, en fundión de la salvación del 
alma, como se ha podido comprobar en el capítulo anterior. 
  
 Por lo tanto, la idea de la seguridad del justo tras la muerte no es relativamente 
contemporánea tal y como se ha podido ver con anterioridad, sino que ya se implanta 
con fuerza en la época barroca, aunque a lo largo de toda la Edad Media se pretender 
dar claridad al fiel respecto al futuro del alma tanto de los bienaventurados como de los 
condenados. Sin embargo, desde la época neolítica, se manifiesta la necesidad de 
preservar a los muertos y de asegurarles una morada y una existencia estable en el Más 
Allá. Esta necesidad se une a la concepción primitiva de los difuntos relacionándose con 
el vivo y asegurándose techo y comida gracias a la acción de los vivos.716 La idea de la 
buena muerte está ligada a esta íntima relación, al concepto de morir en paz y sin 
remordimiento. En Galicia se cree que después del fallecimiento hay un estado 
abstracto, un lugar, donde descansan los muertos. Pero para ello hay que ir cumplido (en 
paz con todos) porque, en el caso contrario, no se alcanza este ansiado descanso, 
errando sin parar hasta su cumplimiento.717 Ésta es, en parte, la razón de ser de las 
visiones que pretender dar información y conocimiento a los vivos sobre el Más Allá y 
disminuir así la incertidumbre que la muerte provoca. 
 
En definitiva, la visión se presenta como una experiencia inefable en los 
detalles, pero que puede ser transmitida de forma más o menos metafórica o simbólica. 
Con mucha frecuencia, el visionario entabla un diálogo con los guías para obtener 
explicaciones de lo que está viendo. En muchos casos, la visión se presenta en un 
momento de muerte inminente, en un estado de inconsciencia producido por una grave 
enfermedad que conduce a la muerte. La muerte del visionario, sus funerales, el duelo 
de sus familiares, su retorno a la vida después de unas horas, crea el ambiente propicio 
para apreciar el testimonio de la visión, convirtiéndose en el vedoiro, casi a la manera 
                                                 
716 GUHL, M-C.: Opus cit., p. 35. 
717 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Gallaecia, nº 6, 1980. Ed. Departamento de Prehistoria e Arqueología de la Universidad de Santiago. 
Santiago de Compostela.  P. 174. 
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de vidente.718 La animación del que era tenido por muerto va acompañada de las 
pertinentes muestras de alegría por parte de los que hacían duelo junto al cadáver. Esta 
especie de resurrección, y la tensión que el suceso provoca, constituyen un punto 
importante de la narración ya que de alguna manera, desde luego en el plano 
psicológico, se convierte en una especie de prueba de la narración que luego hará el 
redivivo.  De este modo, las visiones suelen ofrecer una estructura anular, en que el 
punto de partida y el de retorno vienen dados por la presentación de la grave 
enfermedad y de la muerte.  
 
 La relación vivo/difunto viene también de esa proximidad del hombre frente a la 
muerte. En el estrato más antiguo de las creencias, los muertos (dobles) habitan el 
espacio próximo al de los de su grupo. La vida de ultratumba de los espectros tiene 
como punto de apoyo la casa familiar de los vivos, convirtiéndose en la típica 
localización del velatorio y del funeral.719 Rivers afirma que, a diferencia de la 
concepción occidental sobre la muerte, el “hombre primitivo” (las sociedades 
tradicionales) mantiene una relación natural con la muerte, considerando que la 
existencia tras la muerte es tan real como la de este mundo. El difunto, por lo tanto y 
como se verá más adelante, tiene las mismas necesidades que el vivo de comer, 
calentarse, comunicarse. Esta vida otra, afirma, no hay que confundirla con la 
inmortalidad que sucede mucho tiempo después, equiparándose quizás con el Juicio 
Final cristiano. Se trataría por lo tanto, de dos estratos diferentes de vida, dos peldaños 
diferenciados. De hecho, en opinión de Ninian Smart, la creencia en la inmortalidad del 
alma responde a varios factores: por un lado la idea de comunidad que, siendo tan 
potente, necesita recordar a los ancestros; y por otro lado que entre los judeo-cristianos 
ya se fraguaba esta idea a través de tres etapas donde la primera se sitúa en la 
permanencia de las almas en el Shéol, la segunda se muestra a través del incremento de 
                                                 
718 DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: Opus cit., p. 13; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Tradiciones 
gallegas. Edicios Do Castro. A Coruña, 2001. Pp.53-54; MANDIANES CASTRO, M.: “El centro del 
mundo para los gallegos”, en Étnica. Opus cit., p. 117; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y 
artes. Opus cit., pp. 211 y 221. Sobre las visiones de Valerio el Bierzo, ver DÍAZ Y DÍAZ, M. C.: 
Opus cit., pp. 23 y 31-59; DELUMEAU, J.: Opus cit., tomo 3 “¿Qué queda del Paraíso?”. Pp. 113-
114. 
719 MORIN, E.: Opus cit., p. 152; CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., pp. 71-72; JACKSON, C. O.: 
“Death in american life”, en Passing. The vision of death in America. Charles O. Jackson (ed.). Ed. 
Westport, Conn.; Greenwood Press, London. 1977. (Col. Contributions in family studies, 2). Pp. 229-
243. 
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la influencia de la escatología de la resurrección y el juicio, y la tercera surge de la 
unión entre inmortalidad y resurrección.720 
 
Jeanine Fribourg declara, gracias a los testimonios de sus informadores, que 
existe una suerte de amor/odio, atracción/repulsión entre la persona (español) y la 
muerte, fruto de esa proximidad entre ambos. Afirma, que desde la infancia éste oye 
hablar de la muerte, dando cabida a que exista un verdadero terror por morir en pecado. 
Por lo tanto, los niños están, a la vez, sobrecogidos por la muerte pero también atraídos 
por ella. Su cercanía con ésta hace que se comporten con gran naturalidad frente al 
hecho. En la Europa decimonónica, los niños participaban en el proceso de la muerte y 
del luto, si eran considerados lo bastante mayores para entenderla. Era habitual, como 
afirman Jupp y Gittings, que los niños fueran llevados para ver a su padre (o su madre) 
difunto, salvo en los casos de muerte por infección o epidemia. También era costumbre 
que acompañaran a sus padres a las diferentes visitas normalizadas que se hacían a los 
cementerios.721 Una informadora de Fribourg contaba que, cuando era niña, cuando un 
niño gritaba “hay difunto”, todos los niños del pueblo acudían para ir a ver el cuerpo; 
actitud que parece curiosa en un primer momento pero que pronto se revela llena de 
significado. 
 
Tal es la proximidad entre ambos mundos que se produce una especie de 
fenómeno de osmosis: se muere durante la vida para vivir una vez muerto. Esta 
familiaridad hace que el gallego (en particular) esté pensando en vida en su propia 
muerte y encargue su ataúd él mismo. Un informador médico cuenta que salvó de las 
garras de la muerte a una muchacha que quiso probar su ataúd, antes de revenderlo, 
disponiéndose en él como si estuviera muerta y haciéndose un retrato fotográfico en el 
ataúd.722 El trato cercano con la muerte y con el cadáver se plasma, en el caso español, 
por el hecho de enterrar a los muertos en nichos y no bajo tierra. Esta práctica revela un 
deseo de reducir la distancia entre el vivo y el muerto o incluso de considerar el difunto 
                                                 
720 RIVERS, W. H. R.: “The primitive conception of death”, en Opus cit., pp. 405-406; TOYNBEE, A.: 
“Traditional attitudes towards death”, en Opus cit., p. 74. En el caso de Toynbee, éste recalca la 
diferencia entre inmortalidad y eternidad, como dos conceptos diferentes. Pero esto formaría parte de 
otro estudio. Ver páginas 86-87; SMART, N.: “Death in the Judaeo-Christian tradition”, en Opus cit., 
pp. 117-118; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 51-55. 
721 JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 238; HITON, J.: Dying. Opus cit., 
pp. 41-43. 
722 FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., p. 344. 
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como un ser aún vivo que estaría en una situación especial, sintiéndole aún cercano, 
incluso presente.723 
 
 Existe por lo tanto un doble tipo de comunión: la que habría de calificar como 
amistosa, basada en el afecto y la amistad; y la otra determinada por el miedo y la 
preocupación de protegerse frente a los difuntos. Tal y como afirma Ernesto Di 
Martino, esta es una de las causas de la realización de ciertas ceremonias y rituales que 
tienen que ver con la muerte: 
 
“En las civilizaciones primitivas y en el mundo antiguo el peligro de 
la presencia asume una gravedad, una frecuencia y una difusión tal 
que obliga a la sociedad a enfrentarse para salvarse asímisma. En las 
sociedades primitivas y en el mundo antiguo una parte considerable 
de la coherencia técnica del hombre no se explica dentro del dominio 
técnico de la naturaleza, sino en la creación de fomas institucionales 
para protegerse de la presencia del riesgo de no estar con nosotros en 
el mundo. Ahora bien la exigencia de esta protección técnica 
constituye el origen de la vida religiosa como orden mitico-ritual”.724 
 
La dicotomía que existe (atracción-repulsión) no es tan tajante y, en realidad, 
estos dos tipos de relación se van combinando de forma constante a lo largo de la 
historia, creando un movimiento de vaivén, pero donde las dificultades y 
preocupaciones, y por lo tanto los rituales, se encuentran sobre todo localizados en ese 
intento de alejar e impedir que regresaran los difuntos.725 De hecho, ciertas 
                                                 
723 Íbidem, pp. 356-357. 
724 [Traducción propia: nelle civiltá primitive en el mondo antico il rischio Della presenza assume una 
gravitá, una frequenza e una diffusione tali da obbligare la civiltá a fronteggiearlo per salvare se 
stessa. Nelle civiltá primitive en el mondo antico una parte considerevole della coerenza tecnica 
dell´uomo non è impiegata nel dominio tecnico della natura, ma nella creazione di forme istituzionali 
atte a proteggere la presenza dal rischio di non esserci nel mondo. Ora l´esigenza di questa protezione 
tecnica costituisce l´origine della vita religiosa como ordine mitico-rituale] DI MARTINO, E.: Morte 
e pianto rituales (del lamento fúnebre antico al pianto di María). Ed. Editore Boringuieri. Torino, 
1975. Col. Universale Scientifica Boringuieri, volume doppio, 123/124). Pp. 37 y 206. 
725 Sin embargo, se va a constatar que existe también una incongruencia al respecto ya que se va 
mezclando el miedo y el cariño hacia el alma del difunto y se dan, en el mundo gallego, tanto 
prácticas preventivas para evitar que éste regrese, como otras que se preocupan de que el alma no 
falte de nada en su estado purgativo. ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus 
cit., p. 29; LOMBARDI-SATRIANI, L. M.: Opus cit., p. 331. Sobre el miedo hacia los muertos, 
consultar el capítulo titulado “El temor a los muertos”, en MORIN, E.: Opus cit., pp. 158-160; 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Ed. Museo do Pobo Galego. Santiago de Compostela, 1987. 
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obligaciones para con los difuntos se deben al respeto y al amor que los vivos tienen 
hacia ellos, pero también al miedo de activar ciertos poderes maléficos si no se cumplen 
las costumbres tradicionales; de ahí también las leyendas y los cuentos.  
 
3.2.1 Las apariciones y las ánimas: hacia una definición. 
 
“Les morts peuvent revenir”.726 
 
“Fue una noche de luna cuando salí de la cueva por primera vez. 
Trabajito me costó desentumecer las piernas y cuando me erguí y 
eché mi cabeza fuera de la tierra, me quedé pasmado… Aquel ojo de 
vidrio que de nada me sirvió en vida me servía ahora para mirar”.727 
 
La creencia en las ánimas no es una cuestión 
moderna, como ya se ha mencionado, sino todo lo 
contrario. Como bien declara Morin, antes de Jahvé, 
los judíos conocieron la arcaica concepción de los 
espíritus (dobles). Además, el primer nombre de 
Dios en el Génesis es el de Elohim, es decir los 
Espíritus-Dioses, pluralidad que, encerrada en un 
singular-sujeto unificador, constituye la sustancia 
originaria de la divinidad.728 En la época de los 
romanos existía la convicción de que al morir las 
personas, sus almas se convertían en lemures o 
manes, que como indica Murguía se trata de 
                                                                                                                                               
(Col. Cuadernos do Museo do Pobo, 5). P. 70; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. 
Opus cit., p. 232; HITON, J.: Dying. Opus cit., pp. 21-27; KÜBLER-ROSS, E.: On death and dying. 
Ed. Tavistock Publications. London, 1970. P. 4; LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social 
y simbolismo en Galicia. Opus cit., pp. 368-369; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à 
nos jours. Opus cit., p. 46. 
726 [Traducción propia: Los muertos pueden regresar]. En VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus 
cit., p. 675. 
727 [Traducción propia: Foi unha noite de luar cando saín da cova por primeira vez. Traballiño costóume 
desentoller as pernas e cando me erquín e botéi a miña cachola fóra da terra, fiquéi pasmado… Aquel 
ollo de vidro que de nada me servira na vida sírvame agora para mirar]. En CASTELAO, A. R.: 
Cousas da morte. Antología. Ed. Edicións Castrelos. Vigo, 1975. (Col. O Moucho, 35). P. 32. 
Historia titulada “Un ollo de vidro. Memorias dun esquelete”, pp. 27-50. 
728 MORIN, E.: Opus cit., p. 217. 
[Il. 185]
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sombras maléficas que eran conjuradas a dejar la casa de sus parientes con la fórmula 
sacramental nueve veces repetida: “Manes exite paterni!” Según explica Rodríguez 
López, si el lemur adoptaba la posteridad de la familia, se llamaba larva doméstica; 
mientras que si la iniquidad le atormentaba, aparecía entonces como larva terrible. Por 
esta razón, se inhumaba a los antecesores en las mismas casas. Con frecuencia, los 
manes volvían a visitar a sus parientes, y en ocasiones solemnes, salían todos de sus 
nichos mortuorios para celebrar su conmemoración.729 [Il. 185] 
 
Las ánimas son aquellos muertos en cuanto se convierten en habitantes del otro 
mundo.730 Están integradas en la vida cotidiana y pueden caminar, manifestarse, 
aparecerse, etc: “nos ven y oyen, nos hablan”.731  Pero como se puede apreciar en la 
obra de Castelao, Os vellos non deben de namorarse, sólo responden para transmitir un 
mensaje concreto, como sucede cuando el protagonista ve a un fantasma por la noche y, 
tal y como es recomendado según el conocimiento popular en estos casos, interroga a la 
misteriosa sombra diciéndole: “si eres un alma en pena, dime lo que puedo hacer para 
salvarte”.732 No son sólo espíritus, sino verdaderos difuntos, y son identificados como 
vivos que murieron y marcharon. Parece que las apariciones surgen sobre todo en el 
primer período del año o al menos entre los meses de diciembre y marzo. También se 
                                                 
729 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 172. Referente al número 3, ver nota 
677; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 
39-40; FAETA, F.: Imago Mortis. Simboli e rituali della morte nella cultura popolare dell´Italia 
Meridionale. Catálogo de Exposición. Ed. De Luca Editore. Roma, 1980. P. 8; PANOFSKY, E.: La 
Sculpture funéraire. Opus cit., p. 14; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., p. 41; TYLOR, E. 
B.: Anthropology. Opus cit., pp. 209-210; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., p. 50. Los Griegos tenían dos palabras diferentes para definir la muerte y los romanos 
utilizaban lethum para nombrar la necesidad de morir de forma prematura, por la fuerza, o la derrota. 
La palabra mors, sin embargo, significaba la muerte natural o estar muerto sin considerar a lethum, el 
camino del morir. El tipo de muerte o final – lethum – pueden ser muy diversos, pero sólo existe una 
única muerte, mors. Después de establecer estas comparaciones, Lessing afirma que los esqueletos 
son larvae, es decir representaciones de las almas desplazadas por la muerte. Resulta curioso ver 
cómo en la mitología la mariposa simboliza el echar a volar del alma y el esqueleto es definido como 
larva. Existe una correlación entre larva/mariposa y esqueleto/alma. Junto a los dioses, existen 
numerosos demonios, y, entre ambos, las almas de los difuntos denominadas lemures. Están las 
almas tranquilas de los hombres buenos que luego se transforman en la Casa de Dios; y las almas de 
los hombres malvados vagando alrededor, sin poder alcanzar el reposo definitivo, siempre en pena.  
730 VÁSQUEZ, M.: “Personal Reflections on the Hispanic Esperience” (Apéndice D), en Ethnic variation 
in dying, death, and grief: diversity in universality. Donal P. Irish, Kathleen F. Lundquiest y Vivian 
Jenkins Nelsen (eds.). Ed. Taylor & Francis. London, 1990. Pp. 203-204.  
731 RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 59. 
732 [Traducción propia: Se és unha ialma en pena dime o que pode facer para salvarte]. En CASTELAO, 
A. R.: Os vellos non deben de namorarse. Acto 3º, escena IV. Ed. Galaxia. Vigo, 1984. (Primera 
edición: 1953). P. 98; CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Xogos de amor e morte en Os vellos non deben de 
namorarse”, en Grial. Revista Galega de Cultura, tomo XXXI, nº 120, octubre-diciembre de 1993. 
Ed. Galaxia. Vigo. P. 471. 
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dice que suelen ser entre las nueve de la noche y las diez de la mañana, aunque, en el 
caso de la Santa Compaña, se habla casi siempre de media noche.733 
 
 3.2.1.1. Tipos de apariciones y características: entre la atracción y la repulsión: 
 
Tal y como afirma Delumeau, los ancestros, en muy diversas civilizaciones, 
tuvieron muchas dificultades en aceptar la muerte y la desaparición de sus familiares y 
amigos. Por esa razón creyeron, en cierto modo, en los revenants, es decir en la 
presencia de los difuntos más cercanos, almenos durante un tiempo determinado. Como 
cuenta Schmitt, el hombre está hecho de cuerpo y alma; uno desaparece y el otro 
permanece. En ocasiones, en algunos textos se emplea la palabra umbra o species 
umbratica, es decir una apariencia de sombra, un fantasma, para designarlo. Y a veces 
se utiliza el adverbio quasi para designar la idea de que, a pesar de estar muertos, son 
casi como vivos. Por lo tanto, el ánima, según Schmitt, es una suerte de imago, una 
imagen espiritual con una apariencia corporal; también denominado por Tylor como 
humano-fantasma, figura-fantasma (o imagen) que aparece en sueños y visiones (esta 
última también denominada por Tylor como alucinación).734 Las apariciones podían ser 
individuales o colectivas, y se insertaban en la realidad de forma natural aunque con 
grados diferenciativos es decir desde una forma sutil hasta formas evidentes y 
normalizadas. Respecto a las apariciones solitarias, hay que distinguir varias formas en 
las que las almas podían manifestarse (y de las que se hablará a continuación) como por 
ejemplo figuras humanas, animales, luces, ruídos, sombras, objetos (aunque esta es muy 
poco conocida), sueños, sensación de contacto; mientras que las colectivas hacen 
                                                 
733 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 167-168 y 171. Buen ejemplo de este tipo de 
descripciones es el Romancero que dice así: “En su reposo el valle muerto parece; / La calma de la 
noche todo lo envuelve. / Se apagaron las notas de las campanas; / Se cerraron las puertas de las 
cabañas. […] Allí, por los pinares, con giro extraño, misteriosos espectros van desfilando; y al 
corazón tranquilo produce miedo la fantástica calma de aquel cortejo. / Son girones de nubes que 
toman forma; son pedazos de niebla que se coloran; detrás de cada pino surge un fantasma; se 
coronan las luces todas las matas. / Bajan hasta el camino fúnebres notas que remedan los tonos de la 
salmodia; y agitan sus ramajes los altos robles, sacudidos al eco de aquellas voces. […] Que son 
aquellas luces que le amedrentan, de sus muertos vecinos / Almas en pena”. [La Compaña]. Recogido 
en: NOVO Y GARCÍA, V.: Romancero de Galicia.Ed. Andrés Martínez. A Coruña, 1887. (Col. 
Biblioteca Gallega, 11). Pp. 117-123. 
734 SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 39-41 ; ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. 
Opus cit., pp. 145 y 176-181 (“Le lieu des retrouvailles”); GOLDEY, P.: “The good death: personal 
salvation and community identity”, en Opus cit., pp. 6-8; PITT-RIVERS, J.: “Desde el cadaver hasta 
el ancestor”, en Opus cit., p. 46 ; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., p. 203. 
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referencia a una procesión. Referente a las individuales, Gondar las clasifica en función 
de la importancia en número y que aquí se reproduce:735 
 
TIPOS DE APARICIÓNS INDIVIDUAIS 




























Total  1873 100 
Tabla 22. Sacada de GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 172  
 
Como se puede verificar en el cuadro, la más habitual era la que se mostraba con 
forma humana que, a su vez, podía adquirir diferentes grados en el aspecto en el que se 
veía. Este podía ser normal (mostrándose como era cuando estaba vivo), con unas 
cualidades sobrenaturales, sin piés (distanciándose así de la realidad), a través de 
señales que lo identifican con la muerte, o incluso combinando la figura con una luz 
sobrenatural que lo rodeaba. Algunos testimonios dan ejemplo de estos grados de 
sobrenaturlidad que existía en este tipo de apariciones:  
 
“Una vez, iba de camino a casa, volvía del cementerio por el camino 
santo, y al llegar a una curva, ya era tarde, vi a un hombre 
grandísimo con un abrigo, que parecía como si tuviera alas. Yo 
quedé muerta con miedo. Pero después seguí andando; y aquel 
                                                 
735 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 172 (tabla), pp. 178-180. 
 344
hombre venía detrás de mí. Vino detrás de mí hasta casa. Con el 
miedo, no le dije nada. Pero, la cara era la de mi padre; que murió 
hacia algunos años”.736 
 
[…] “Vi un hombre con un chaquetón marrón. Y le dije: Buenas 
tardes. Entonces, de repente, sin mover los piés, cambió de sitio. 
Cogí miedo, porque ví que me estaba mirando”. […] 737 
 
[…] “Al día siguiente, mi hermano, cuando venía de la tuna, vio un 
hombre apoyado de lado. […]  Le parecío que era Andrés. Cuando el 
hombre le dio la espalda, vio su esqueleto. Mi hermano marchó para 
casa a todo correr”. […] 738 
 
[…] “De repente, una luz apareció, y empezó a crecer, y se hizo más 
fuerte, tan fuerte, tan fuerte que alumbraba toda la playa. De repente 
vimos la figura de un hombre por la espalda. Tenía un traje marrón, 
zapatos negros y sombrero. Un foco de luz salía de su pecho. El 
hombre, en realidad, por delante era luz y por detrás era 
hombre”.[…]739 
 
En definitiva, los difuntos tardaban un tiempo en desaparecer, desvaneciéndose 
de forma progresiva del universo de los vivos. La creencia en los revenants es común en 
todas las civilizaciones. En el caso del cristianismo, ésta se integró de forma espontánea 
enmarcándola de una pedagogía orientada a la salvación del alma. Las anécdotas 
                                                 
736 [Traducción propia: unha vez, iba camiño da casa – volvía do cementerio polo camiño santo – e, ó 
cegar a unha curva – xa tarde –, mirei un home grandísimo con un abrigo, que o abría e parecía como 
se tuvera alas. Eu quedei morta co medo. Pero despois seguín andando; e aquel home viña detrás de 
min. Veu detrás de min hasta a porta da casa. Co medo, non lle dicen nada. Pero, a cara era a de meu 
pai; que morrera facía dous anos…], en: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., 
p. 180. 
737 [Traducción propia: […] Vin un home cun chaquetón marrón. E díxenlle: Boas tardes. Entón, de 
repente, sin move-los pés, cambiou de sitio. Collín medo, porque vin que me estaba a mirar.], en: 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 180. 
738 [Traducción propia: Ó día siguiente, un irmán meu, cando viña da tuna, veu un home apoiado de lado. 
[…] Pareceulle, tamén, Andrés. Cando o home lle deu a espalda, mirou o seu esqueleto. Meu irmán 
marchou prá casa a todo correr], en: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 
181. 
739 [Traducción propia: De repente vímo-la figura dun home pola espalda: tiña traxe marrón, zapatos 
negros e sombreiro. O foco de luz salía do peito do home. O home en realidá, por diante era luz e por 
detrás era home], en: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 182. 
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edificantes contadas por los predicadores, los exempla, hablaban siempre de las 
apariciones de santos y de almas del Purgatorio reclamando rezos para su salvación y 
aconsejando a los vivos que no siguieran su mal ejemplo. La confluencia de la creencia 
plurimilenaria de los revenants y de la explicación cristiana se observa en el soneto 
titulado “Des esprits des morts” de Amadis Jamyns (1540-1593): 
 
“Las Sombras, los Espíritus, los Ídolos horrorosos 
Muertos encargados de ofensas erran durante la noche: 
Y para mostrar la pena y el mal que los persigue 
Hacen gemir el silencio con largas voces lastimosas, 
Por lo que están privados de las felices delicias 
Que el alma tras la muerte persigue en el Paraíso, 
Como desterrado del día en las tinieblas hacen ruido, 
Implorando el socorro por sus penas que avergüenzan”.740  
 
 
 En la weltbild741 gallega, los difuntos no se marchan para siempre, manteniendo 
esa relación intrínseca vivo / difunto.742 Los aparecidos eran en cierto modo temidos 
pero también eran familiares y, por lo tanto, se mezclaba un sentimiento de miedo y 
atracción743: 
 
“A veces hay luces de fuego sobre la tierra y se siente algo cerca, 
inconsistente, que carece de forma y puede ser que un vivo tenga la 
impresión de estar acosado por un muerto. Se debe decir entonces: 
Que se vaya con los suyos o lo hecho a los montes altos”.744 
 
                                                 
740 [Traducción propia: Les Ombres, les Esprits, les Idoles affreuses / Des Morts chargez d´offense errent 
durant la nuict : / Et pour monstrer la peine et le mal que les fuit / Font gemir le silence en longues 
voix piteuses, / Pour ce qu´ils sont privez des delices heureuses, / Pour ce qu´ils sont privez des 
delices heureuses / Que l´âme apres la mort en Paradis poursuit, / Comme bannis du jour en tenebre 
ils font bruit, / Implorant du secours à leurs peines honteuses]. Citado en DELUMEAU, J.: Le péché 
et la peur. La culpabilisation en Occident (XIII-XVIII siécle). Ed. Fayard. París, 1983. P. 46.  
741 Weltbild significa la concepción del mundo o sistema filosófico que engloba dicha concepción. 
742 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 63; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do 
Alén. Opus cit., pp. 165 y 131. 
743 DELUMEAU, J.: Le péché et la peur. Opus cit., pp. 46-47; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., 
pp. 120-123 y 128-131; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 60. 
744 Testimonio de S. D., labradora, cincuenta años, lugar de Pesqueiras, Salvatierra do Miño, Pontevedra. 
Tesimonio recogido por Ana Liste en LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., 
p. 149. 
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  Aunque en otras ocasiones, se le puede identificar a la perfección:  
“Mi padre vino hacia mí en mis sueños dos o tres veces al año. 
Parecía muy cansado y triste. Parecía que quería decirme algo, pero 
no podía o quizás no quería decirlo. Esta es la única forma en la que 
pienso en la muerte, a la manera de una persona”.745  
 
Según Kastembaum y otros como Blauner, la idea de los espíritus que influyen 
sobre la muerte y están relacionados con ella es una característica común de muchas 
sociedades pre-industriales. De hecho, numerosos antropólogos coinciden al decir que 
en las sociedades “primitivas” era habitual relacionar la muerte imprevista con algún 
tipo de acto hostil por parte de alguna fuerza sobrenatural. Este tipo de significado tiene 
que ver con la dificultad de asimilar lo que la muerte, como concepto abstracto, 
significa. 746 
 
En consecuencia, se explica el temor a los difuntos en función de diversos 
comportamientos: las estrechas relaciones que se pudo tener en vida pueden ser justo la 
causa de que el difunto quiera llevarnos con él, el que éste haga solicitudes difíciles de 
cumplir o incluso peligrosas para el vivo, o cuando la actitud del vivo (con respecto al 
difunto antes de morir) no fue del todo correcta. Dado que todo individuo, al morir, 
adquiere un mayor respeto y autoridad, también aumenta el temor que el vivo le tiene, 
emplazando al vivo en una situación de inferioridad.747 
 
Por lo general, las ánimas no sólo se aparecen con el fin de anunciar la muerte, 
sino también para pedir los ya comentados sufragios necesarios para apaciguar sus 
penas en el Más Allá. Gondar Portasany748 distingue dos tipos de apariciones: 
individuales y colectivas; cuya razón de ser principal es la de solicitar ayuda pero 
también desamparar al vivo que ha quedado sólo; pedir perdón por algo nefasto que 
hizo en vida; castigar el mal comportamientos de los vivos; informarse de cómo va la 
vida en la aldea y la de su familia en particular; prestar ayuda a algún vivo que lo 
                                                 
745  [Traducción propia: My father comes to me in my dreams two or three times a year. He looks very 
tired and sad. He looks like he has something he wants tos ay, but can´t say it or maybe he doesn´t 
want to. That´s the only way I can think of Death, as a person.] Testimonio extraído de: 
KASTEMBAUM, R. y AISENBERG, R.: Opus cit., p. 161. 
746 KASTEMBAUM, R. y AISENBERG, R.: Opus cit., pp. 238-241. 
747 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 72-79. 
748 Otros estudiosos también hacen referencia a estas dos modalidades como es el caso de Francisco 
Ramon y Ballesteros en: RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 59-60. 
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necesita; guiar el comportamiento de los suyos para que sean buenos vecinos; aconsejar 
sobre pleitos habidos entre familiares; arreglar cuestiones testamentarias; vengar 
aquellos que han podido profanar su sepultura; pedir a los vivos que reparen algún mal 
que hicieron o que cumplan alguna promesa o pago como es el caso narrado en “El 
pagaré” donde un hombre que debía dinero a un prestamista que acababa de fallecer, 
pensó que podría evitar el pago:749  
 
“Aquella noche […] abrí presto los ojos, y la verdad es que si no 
pedí auxilio, fue porque no era capaz de moverme ni tampoco de 
articular palabra: nuestro dormitorio estaba inundado por una intensa 
luz como tamizada de color lechoso y casi a los piés de la cama 
hallabase el tal Don José [el prestamista] en figura corpórea y con el 
pagaré en la mano, mirándome de una manera bien poco 
tranquilizadore, por no haber cumplido yo con él, tal y como 
habíamos quedado a la suscripción del préstamo. Nada de esto hube 
de decir a Dolores mi mujer, pero con todo, cogí el poco dinero que 
tenía en casa, y allá me fui a la casa de la viuda del prestamista, con 
la que me sinceré cumplidamente. […] Todavía no había [ella] 
encontrado el pagaré”.750 
 
Al desconocer la existencia de dicho pagaré por parte de la mujer, el prestamista 
(su ánima) se hace cargo de hacérselo saber. Por lo tanto, queda claro también que el 
temor que se tiene a las ánimas se da sobre todo en aquellas personas que se aprovechan 
de la muerte de un vecino para su beneficio, siendo deshonestas como en este caso. 
Aunque no siempre es así ya que si el ánima ha de ir al Infierno, se trata de un ser 
maléfico que sin razón provoca el mal en el mundo de los vivos. Esta historia no sólo 
revela la manera en que estas promesas o deudas son reclamadas por las ánimas, sino 
                                                 
749 Sobre las razones por las cuales se aparecen las ánimas, consultar: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual 
funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., pp. 173-174; DE 
PINA-CABRAL, J.: “Cults of death in northwestern Portugal”, en JASO. Journal of the 
Anthropological Society of Oxford, vol. XI, nº 1. Ed. JASO. Oxford, 1980. Pp. 5-6; GONDAR 
PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de la 
sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., p. 446; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y 
artes. Opus cit., pp. 209-210; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 419-
422; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 60; TENORIO, N.: Opus cit., 
p. 107; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., p. 207; VILLA POSSE, E.: Opus cit., pp. 128-131. 
750 RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 135-137. 
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también demuestra que el Más Allá se encarga de cumplir aquello que debe ser 
cumplido en el mundo de los vivos y de asegurar que el núcleo familiar se mantiene 
unido frente a los egoismos y envidias que pueden surgir con la herencia u otros 
aspectos; en definitiva impone su justicia: “Os mandados dos mortos é obligatorio 
facelos”.751 El difunto, y el miedo que produce, actúa como revulsivo y catalizador para 
que se garanticen las normas de respeto y auxilio mutuo. Las peticiones de ayuda, las 
manifestaciones públicas de castigo que sufren en el otro mundo y los castigos a los 
vivos por su mal comportamientos (no altruista), acentúa la idea de primar lo colectivo 
frente a lo individual.752  
 
En consecuencia se puede afirmar que dichas peticiones de ayuda pueden 
englobarse en dos grandes grupos: por un lado, aquellas que hacen referencia a 
cuestiones profanas (hacer un recado, pagar una factura, arreglar cuestiones 
administrativas, deshacer algún mal que había cometido); y por otro, de tipo religioso 
como el cumplir una promesa, ir a una romería, pedir sufragios, rasgar el hábito, etc.753 
 
Sin embargo y como se ha mencionado en los párrafos anteriores, éstos hacen 
visitas tanto para venir en ayuda y aconsejar como para castigar. Pero la pregunta que se 
plantea es el por qué ese miedo a las ánimas de aquellos familiares que tan 
estrechamente estuvieron unidos con los vivos. Las razones que da Gondar Portasany 
son que precisamente ésta puede ser la causa por la cual el muerto puede querer 
incorporar a sus seres queridos en el otro mundo: 
 
“Cuanto más le quiso en vida un muerto, más peligro hay que quiera 
llevarlo con él. Los muertos son muy egoístas y sobre todo cuando se 
encuentran solos mientras tienen que andar purgando por este mundo 
el mal que puederon hacer, queriendo que le hagan compañía”.754 
 
                                                 
751 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 236. 
752 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 82-83 y 97-98; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 59 y 234 - 238 y 270. 
753 FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós mortos”, en Opus cit., p. 42; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 215-219 y 249-252. 
754 Íbidem, p. 449. [Traducción propia: Canto máis che quixo en vida un morto, máis peligro hai de que 
che queira levar con el. Os mortos fansu mui egoístas, e sobre todo cando se atopan solos mentras 
teñen que andar purgando por este mundo o mal que puderon facer queren ter quen lle faga 
compañía]. 
 349
Por otro lado, se tiene el temor que el muerto quiera llevarse a una persona de 
bien consigo para que ésta le alumbre el camino. Si bien las ánimas peregrinan entre las 
tinieblas, esperando alcanzar la luz celestial, éstas desean la luz y van en busca de ella 
haciendo que les acompañen un vivo (iluminado por su vida ejemplar) que le haga 
compañía y les proporcione claridad. De forma más práctica quizás, existe el miedo que 
el difunto solicite incómodas peticiones, como ya se ha mencionado, tanto por su 
peligrosidad para los vivos como para la casa y a las que el vivo no puede negarse: “Los 
muertos siempre son muy peligrosos, hacen daño a aquellos que no quieren”.755 Aunque 
peor resulta el encontrarse con un muerto con el que en vida uno no se llevó bien, 
temiendo así su venganza.756 
 
El viaje iniciatico del difunto hacia el Más Allá, y en concreto hacia el ansiado 
Paraíso, se ve muchas veces interrumpido, debido a aquellas promesas incumplidas, 
convirtiéndose en una travesía frustrada y el alma en un naúfrago perdido.757 En 
ocasiones, tal y como sucede en la zona de Limia (Ourense) existe la creencia de que las 
ánimas convidan a los vivos con su pan en las encrucijadas. Según un testimonio de la 
zona, “es evidente que no te puedes negar a comer con ellas; […] pero no conviene 
comer su pan porque, al final, te llevarían con ellas”.758 Por esta razón la gente llevaba 
un trozo de pan en el bolsillo. Existen también métodos para averiguar cual es el objeto 
de su manifestación, diciendo una fórmula para conjurarlas: “En nombre de Dios y de 
San Pedro yo te requiero; si eres cosa del otro mundo, dime que traes y que quieres”.759 
 
Las apariciones suelen estar ligadas a la noche y a la oscuridad ya que son horas 
en las que la vida se adormece para dejar sitio a otros seres. Existe en Galicia un temor 
                                                 
755 Íbidem, p. 450. [Traducción propia: Os mortos sempre son mui peligrosos, fan daño inda que eles non 
queiran].  
756 Íbidem, p. 449-450. Sobre las causas del temor a encontrarse con un ánima, ver pp. 263-266. 
757 Leyendas hay muchas, como aquella que cuenta la historia de uno que robó a su vecino y que después 
de muerto se le aparecía con el fin de pedirle perdón. Un día le persiguió hasta su casa, arrancando la 
cerradura de la puerta. El vecino sólo veía unas luces que venían hacia él, hasta que por fin lo vio. 
Entonces hablaron, le perdonó y el difunto pudo así descansar en paz. Esta historia está recogida en: 
RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., pp. 422-423. Para localizar 
otras historias del mismo tipo, referirse a: GUHL, M-C.: Opus cit., pp. 85-86; LECOUTEUX, C.: 
Opus cit., p. 143; RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, A.: “La muerte en España: del miedo a la resignación”, 
en Opus cit., pp. 40 y 47. 
758 MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., pp. 191-192; LLINARES GARCÍA, 
M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 237. 
759 [Traducción propia: En nombre de Dios e de San Pedro eu te requiro; si eres cousa de outro mundo, 
dime que tras ou que queres.], en TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el 
saber popular. Opus cit., p. 67. 
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generalizado de andar de noche por los caminos. De hecho la creencia y existencia de la 
Santa Compaña se apoya en la idea de que esta visión o encuentro sucede siempre a 
partir de medianoche, como se verá más adelante, lo que no es ninguna casualidad. Este 
temor se alienta siempre por la preocupación de que alguna estantiga760 de algún vecino 
difunto, pueda aparecerse. La necesidad de atravesar el cementerio se plantea en muchas 
parroquias en las que, para ir de una a otra aldea, es preciso cruzar el atrio parroquial, ya 
que son muchas en las que los sepulcros ocupan esta zona (incluso las paredes del 















Luis Moure Mariño relata dos leyendas que, tuvieron lugar en tierras luguesas, 
en Saviñao. La primera historia cuenta la celebración de una cena debido al regreso de 
un emigrante a su tierra que quiso obsequiar a sus amigos con una copiosa comida. Al 
                                                 
760 La palabra estantiga significa, en gallego, fantasma. Se puede apreciar, cómo proviene de la misma 
raíz de estadea que significa visión fantástica y nocturnal, según explica Luis Moure Mariño en 
MOURE MARIÑO, L.: Opus cit., p. 37. López Loureiro habla de Estántiga o Estándiga, término 
aplicado en ciertas zonas de Galicia a la Santa Compaña de Ánimas. Para él, el término proviene de 
la derivación pagana de “hostis antiqua” o “inimigo antiquo”, volviendo a la idea de la cristianización 
de una creencia pagana. En: LÓPEZ LOUREIRO, R.: Samaín: A festa das caliveras. Ed. Ir Indo 
Edicións. Vigo, 2003. Col. Etnografía, 15. Pp. 67-68; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 
104. Sobre la noche de Samaín, festejos relacionados con el día de Difuntos, consultar BOUZAS, P. 
y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., pp. 283-284. Sobre el término 
Estadea, referirse a la nota 820 en la que se define de forma más concreta y se compara con otras 
terminologías. LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. 
Opus cit., pp. 78-88. 
761 El espacio de la iglesia es un territorio sagrado, definido por Portela y Pallares como lugar de los 
muertos que se compone tanto del interior como del exterior de ésta. Consultar: PORTELA, E. y 
PALLARES, M. C.: “Los espacios de la muerte”, en Opus cit., pp. 32-33. 
[Il. 186] 
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quedarse sin bebida, después de comer y beber con asiduidad, se planteó quién iría a 
buscar más bebida a la bodega, situada ésta al otro lado del cementerio que había que 
cruzar. Y fue el propio emigrante, Pedro de Lamavella quien decidió ir. En su camino se 
encontró con una almiña. Tras llenar y convidar varias veces al ser que le acompañaba, 
regresaron juntos por el camposanto, dándole por fin el aviso y consejos sobre su actitud 
ante el peligro de encontrarse con la Compaña.762 
 
En esta misma línea, existe otra leyenda gallega, también recogida por Moure 
Mariño, que trata de aparecidos y que el autor escuchó en la parroquia de Doada, en 
tierras de Sober. Se trata de la historia de un hombre que tenía que atravesar el 
camposanto todos los días, cuando volvía del trabajo: 
 
“En una ocasión, ya por los menguados días de Navidad, vio un bulto 
que se hallaba sobre el suelo y emitía un resplandor de “vagalume”763. 
El caminante, sin haber reparado demasiado en aquel bulto iridiscente, 
le dio una patada y escuchó una especie de gemido doloroso. Llegó a 
casa y cuando su mujer le puso la cena, hallándose caviloso de lo que 
le había sucedido, una calavera se apareció sobre su mesa:  
                                                 
762 […] “El mozo apuró su camino hacia la bodega de “La Parreira”; pero ya se acercaba al atrio de la 
iglesia cuando divisó como una especie de bulto blanco que brillaba aureolado por un color desvaído 
y verdinoso. Al acercarse, la silueta del bulto fue perfilándose más. Había aparecido la silueta entre 
los sepulcros que estaban en el atrio. Al cruzarse saludó aquel bulto que parecía cubrirse bajo un 
manto. -Voy a llenar esta jarra de vino a la bodega de “La Pariera”. Si quieres te convido a un vaso 
que debe estar fresco a estas horas de la noche. La “estantiga” no contestó palabra y el mozo 
prosiguió su camino hacia la bodega. […] Pasaron los dos al interior de la bodega, alumbrados por el 
resplandor del candil de gas que el de Lamavella llevaba al efecto. Las panzudas cubas de vino que 
casi tocaban el techo, le parecieron a Pedro ovoidales fantasmas apostados en la oscuridad. Después 
se acercó a la cuba más próxima de la que extrajo una jarra de vino y se la pasó a la estantiga que, 
sin musitar palabra, sacó del manto sus manos esqueléticas entre las que tomó la jarra y se la bebió 
de un trago. […] El fantasma, al parecer saciado, salió de la bodega y los dos emprendieron camino 
hacia el camposanto. Cuando el de Lamavella iba a salir del atrio, la estantiga tomó del brazo al 
arriscado mozo y le dijo, con una voz suave pero que él escuchó muy bien: - No vuelvas a salir 
jamás de noche. Ahora no te sucede nada porque yo soy tu tío Pedro que fue en vida tu padrino y 
protector. Vuelve al convite y no digas nada de cuanto te ha sucedido. Los vivos no os percatáis de 
que portáis con vosotros vuestro cadáver. No es verdad que la muerte va a buscaros. La lleváis con 
vosotros mismos. Un amigo de los que ahora están contigo de jarana, debe de morir dentro de muy 
pocos días. Así que vuelve y no digas nada de lo que has visto.Volvió Pedro de Lamavella al lugar 
del convite. Llegó pálido y despavorido. Se disolvió la fiesta y el de Lamavella no pudo conciliar el 
sueño aquella noche. Y se cumplió la profecía de la estantiga: Uno de los que estuviera convidado en 
la cena murió a los pocos días: tenía una tienda de abacería en Barcelona y fue asesinado de una 
puñalada por un dependiente al que sorprendió en un robo”. Historia sacada de: MOURE MARIÑO, 
L.: Opus cit., pp. 37-40.   
763 El vagalume es un insecto que emite luz verdosa en la oscuridad. 
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- si quieres cenar – dijo a la calavera –, diré a mi mujer que te ponga 
un plato. 
- yo no quiero cenar – habló la calavera –; sólo vengo a recordarte que 
no has respetado la paz de mis huesos y que por esta razón, mañana 
irás a hacerme compañía…”764 
 
Estos dos ejemplos muestran la manera en que las apariciones pueden ser muy 
diversas y de muy distinta índole. En general, estás se producen para anunciar muertes 
próximas en la comunidad, pero, como se puede comprobar, también se producen 
siempre que las ánimas tienen algo que reprochar o advertir.765 En todo caso, ambas 
leyendas insisten en la necesidad de respecto por parte de los vivos hacia el mundo de 
los muertos y cómo serán castigados de lo contrario. En los casos de apariciones 
individuales y no sólo de familiares, resulta curiosa la manera en que se producen. Si 
bien uno de los denominadores comunes es la idea de nocturnidad siempre presente, 
aquí más que luces, animales, o grupos procesionales, se trata de unos seres (bultos) 
luminosos, fantasmagóricos, una sombras (nubes, humaredas, etc.): 
 
“El muerto vuelve en la noche del entierro; eso es lo que dicen. Yo 
tengo oído, también, que se veía así como una nube que iba hacia 
donde estuviera el ataúd. La nube era negra y blanca; y pasaba por 
encima de la casa”.766 
 
                                                 
764 MOURE MARIÑO, L.: Opus cit., p. 41. 
765 Otro método para tener premoniciones de muerte y anuncios de ésta sin tener que acudir a apariciones 
de almas de difuntos era a través de la figura del Vidoiro o del Fadairo (de fada que significa que 
adquiere este don por herencia o por haber nacido de noche). En LISTE, A.: Galicia: brujería, 
superstición y mística. Opus cit., p. 149. Los curanderos y adivinos populares que se pueden 
encontrar en distintas partes de Europa, aun teniendo diferentes denominaciones, utilizaban técnicas 
similares: en Inglaterra se les conocía como hombres ingeniosos y mujeres sabias; en Suecia de 
forma similar, como kloka gubbarna y visa käringarna; en Polonia como madry, los sabios; en 
España como saludadores; en Sicilia, giravoli, vagabundos, etc. Estos personajes trataban a sus 
pacientes con hierbas o, como en España, con pan masticado e impregnado con su saliva, remedios 
que se acompañaban con cantos, oraciones y rituales en los que las velas e incluso – en los países 
católicos – las hostias consagradas jugaban un papel importante. La mujer curandera ejercía a 
menudo como comadrona tratando a sus pacientes con fórmulas mágicas y oraciones oficiales. Sobre 
este tema consultar: BURKE, P.: Opus cit., pp. 165-166. 
766 [Traducción propia: O morto volve de noito do enterro; eso é o que din. Eu teño oído, tamén, que se 
miraba asi como unha nube que iba hacia donde estuvera a caixa. A nube era negra e blanca; e pasaba 
por enriza da casa], en GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 169. 
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 Por lo tanto, no existe un modelo claro y definido de describir las apariciones.767  
 
A veces se hacen notar cuando algunas cosas que habían dejado arregladas antes 
de su muerte no se cumplen. En la parroquia de Meijome había un niño inválido cuyos 
padres fallecieron. Éstos, dada la situación de su hijo, habían dejado la herencia a otros 
familiares para que así lo cuidaran. Pero estos cerraron la casa y no cumplieron los 
deseos de los padres. Al cabo de unos días, se oyeron golpes tan fuertes que se oían en 
otras parroquias. La gente estaba aterrada porque además se escuchaban ruidos 
extraños. A petición de los vecinos, el cura de la parroquia fue a la casa y la bendijo, al 
mismo tiempo comenzó una misa por su alma, y los golpes fueron cesando. Los vecinos 
interpretaban este hecho como enfado del difunto por haber dejado mal repartida la 
hacienda.768 
 
En realidad las apariciones son verdaderas comunicaciones de los difuntos que 
pueden ser directas, apareciendo en la vida cotidiana de los vivos para dar consejo o 
pedir sufragios como por ejemplo bajo la forma de una voz, de un rumor o como 
espíritu; pero también indirectas mandando mensajes a los vivos a través de los sueños. 
En algunas sociedades, como en el sur de Italia, se dice que las ánimas del Purgatorio 
son ánimas abandonadas. Se cree que cuando no se tiene dinero para pagar un nicho, el 
cadáver es introducido en un osario común. Cuando estas almas desean algún tipo de 
refrigerio, mandan un mensaje onírico, una señal, convirtiéndose el sueño en ese 
espacio intermedio de comunicación entre la muerte y la vida.769 En una comunidad 
rural, apegada a la naturaleza, el uso de animales no sólo para presagiar muertes sino 
incluso para personificar ánimas, era bastante común. El ejemplo más habitual es el de 
las mariposas (velairiñas, volvoretas, avelaíñas) que son fruto de culto ya que las 
blancas son consideradas ánimas que salen del Purgatorio; mientras que las negras son 
las que vienen a pedir que les recen. En otras zonas, se cree que éstas traen buenas 
                                                 
767 Sobre los tipos de manifestaciones de los muertos a los vivos, consultar: CÁTEDRA, M.: “Entre bêtes 
et saints. Ésprits des vivants et esprits des morts”, en Études Rurales, vol. 105-106 (número especial 
titulado Le retour des morts), enero-junio 1987. Ed. École des Hautes Études en Sciences Sociales. 
Laboratoire d´Anthropologie Sociale et CNRS. París. Pp. 65-78 (Asturias); FRIBOURG, J.: 
“Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., pp. 353-354; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: 
Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 101-102. 
768 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 66. 
769 LOMBARDI-SATRIANI, L. M.: “Il ritorno dei morti”, en Études Corses, vol. 12-13, 1979. Ed. 
Association des chercheurs en sciences humaines, domaine corse. P. 333; DE MATTEIS, S. y 
NIOLA, M.: Opus cit., pp. 20-33 y 103; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., 
p. 170. El ejemplo aquí expuesto se trata de una creencia napolitana. 
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noticias si son blancas, pero si son negras auguran una desgracia. También el paso de un 
aerolito se atribuye a un alma en pena. Según Panofsky, existía un doble del difunto 
bajo la apariencia de un principio invisible y volatil que había animado el cuerpo 
cuando estaba vivo. Por lo tanto, habría que hacer la distinción entre el alma-imagen y 
el alma-vida, esta última residía, por lo visto, en la sangre o el aliento, tan disociada de 
la forma y la personalidad individual del ser vivo que el arte intentó simbolizar bajo la 
figura de pequeñas criaturas como mariposas o pájaros.770 Un poema de Rosalía de 
Castro describe a los fantasmas como aves: 
 
[…]  
“Vagos fantasmas que corren 
Sus negras alas batiendo, 
Y a su alredor extendiendo 
Miedos que vienen y van.” […] 771 
 
Es también conocida la creencia de que las ánimas bajan de la luna en forma de 
abejas. Por esta razón aún a principios del siglo XX, tal y como afirma Rodríguez 
López, existe esta creencia que se materializa a través del refrán: “O que mata unha 
Abella, ten sete anos de pena”.  
 
Un texto de Barreiro describe a la perfección la aparición de ánimas: 
 
“Cuando de noche el terrible gato negro maúlla sobre el tejado de la 
vivienda […]; cuando las campanas de la parroquia, movidas por el fuente 
vendaval, suenan á largos intervalos lúgubremente como a toque de 
difuntos, entre la tempestad andan los espíritus infernales.[…] Entonces 
también suelen caer las piedras por las altas chimeneas, y se escuchan los 
ayes de las almas en pena que piden misas y gritan a los vivos parientes 
                                                 
770 [Traducción propia: El que mata a una abeja, tiene siete años de pena]. Sobre los animales 
relacionados con las almas, ver RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y 
preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 101-102; MAUSS, M.: OeuvresOpus cit., pp. 213-214; 
PANOFSKY, E.: La Sculpture funéraire. Opus cit., p. 13; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del 
costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 48; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à 
nos jours. Opus cit., p. 50. 
771 CASTRO, R. (de): Obras Completas, tomo I. Raúl Seoane (ed.). Ed. Xuntanza. Caracha (A Coruña), 
1989. p. 66; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 
382; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 41. 
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(quizá dentro de la conciencia), con voz vibrante y quejumbrosa: ¡restituid!. 
Los fuegos fatuos, que se observan en el atrio de las Iglesias, simulan paseos 
nocturnos de fantasmas que se mueven en derredor del templo, agitando en 
la sombra tibias encendidas, ciriales y hachas de luz azulada, que se apagan 
y encienden simultáneamente y se acercan y huyen. Oyense lejanos y tenues 
los cantos funerales de la célebre Compaña. […] Las iglesias se abren 
frecuentemente por mano invisible en esas horas de la media noche, y los 
cadáveres […] resucitaban y subían al campanario para tocar a misa de 
ánimas, si estaba la suya en el purgatorio, y si se hallaba en el infierno, para 
gritar con destemplados lamentos que viniesen a rasgarle el hábito por 
delante, bajo ciertas ceremonias, porque con él no le era posible bajar a los 
abismos a cumplir su condena eterna”.772 
 
A través de estos ejemplos, se puede apreciar que en las creencias gallegas, 
existe una suerte de continuum entre la vida y la muerte. Más que ruptura, como la 
definía Fulton, la muerte se convierte en un elemento de unión, de continuación. De ahí 
que todas estas historias, convertidas en verdaderos mitos, de tradición oral, tengan 
sentido en el mundo gallego; y sean la prueba irrefutable de la existencia de estos dos 
mundos y de su incesante interrelación. La creencia en fantasmas o aparecidos, tan 
característica en las sociedades pre-industriales o tradicionales, no tiene que ver con una 
mentalidad naive o simple, sino con la idea de posibilitar la actuación de estos en la vida 
terrenal con el fin de resolver aquellas cuestiones inconclusas en vida, y permitiendo así 
que las relaciones rotas por el hecho natural de la muerte continúen.773 Si se catalogan 
                                                 
772 BARREIRO, B.: Brujos y astrólogos de la Inquisición de Galicia y el famoso Libro de San Cipriano. 
Ed. Akal. Madrid, 2003. Col. Arealonga. Pp. 37-39. Sobre la petición de las ánimas de rasgar el 
hábito, consultar: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San 
Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 173; CARANDELL, L.: Opus cit., p. 160; DE PINA-CABRAL, 
J.: “Cults of death in northwestern Portugal”, en Opus cit., p. 6; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La 
Galicia insólita. Opus cit., p. 65; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 123; GONDAR 
PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de la 
sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 446 y 463; LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición 
y mística. Opus cit., p. 149; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en 
Opus cit., pp. 236 y 240; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus 
cit., p. 168; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 123; OTERO PEDRAYO, R.: 
Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 422-423. En los casos en los que se solicita esto, se debe a 
que son almas castigadas con el infierno ya que han cometido actos que no se pueden reparar como 
los que atacan a la comunidad que no tiene forma de defenderse de ellos como es el caso de usureros, 
burócratas, etc.  
773 BLAUNER, R.: “Death and social structure”, en Passing. The vision of death in America. Charles O. 
Jackson (ed.). Ed. Westport, Conn.; Greenwood Press, London. 1977. (Col. Contributions in family 
studies, 2). Pp. 179 y 192. 
 356
este tipo de contactos (de los más cercanos al mundo de los vivos hasta los más 
próximos al de los muertos), habría que citar cinco: 
 
En primer lugar estaría la Visita de los vivos a los muertos a través de la misa de 
las ánimas. Cuando un vivo ve entrar en la iglesia a mucha gente, uniéndose a dicho 
grupo para escuchar misa, y tras darse cuenta de que se trata de difuntos, se dice que el 
vivo visita a los muertos.774 
 
En segundo lugar, estaría el Moribundo que va junto con los vivos o Visión. La 
creencia ya no trata de un vivo en toda norma, sino de un moribundo, es decir de un 
vivo que está a punto de abandonar este estatus. Aunque existen personas que tienen 
visiones de aquello que va a acontecer, sin por ello ser protagonistas de la profecía, 
augurando la muerte de una persona o incluso pudiendo ver su propio entierro775, o el 
ajeno. Estas visiones pueden tenerlas, por lo tanto, los parientes, los vecinos, los 
vedoiros (sin olvidar la de uno mismo como se ha comentado).776 La historia narrada 
por Ramón y Ballesteros titulada “Un entierro anticipado”, donde una mujer, Jesusa, 
cuenta la visión que tuvo su marido de un entierro, es buen ejemplo de ello: “acabo de 
ver un entierro muy extraño, puesto que a pesar de haber pasado la fúnebre comitiva a 
un paso de nosotros, sin embargo no me fue posible distinguir el rostro de los 
sacerdotes, ni tampoco de los fieles acompañantes. […] El sepelio que acabo de ver, es 
posible que anuncie el óbito de alguien”. Al día siguiente (el 21 de julio de 1943), una 
anciana fue atropellada por un camión.777 Por lo tanto, estos avisos se convierten, en la 
cultura tradicional gallega, en un mecanismo que recuerda no sólo la dimensión mortal 
del hombre, sino sobre todo la idea de continuidad778 de la vida en otro lugar y, en 
consecuencia, de una justicia que se proyecta y que ha de cumplirse, dando a su vez un 
sentido moral a la vida cotidiana. 
 
En tercer lugar, habría que hablar del Moribundo que va junto con los muertos o 
Compaña (también denominada Estadea u Hoste). Alrededor de medianoche, se 
yerguen los muertos de cada parroquia y, bajo la forma de una procesión, pasean por el 
                                                 
774 MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122. 
775 Íbidem, p. 122. 
776 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 18-20. 
777 RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 139-141. 
778 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 19. 
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camino de los entierros sin salir de los caminos de la parroquia y visitan las casas de 
aquellos que van a morir.  
 
En cuarto lugar estaría la Visita de los difuntos a los vivos o corpo aberto. Se 
denomina corpo aberto a la persona viva que alberga un espíritu en su interior. Éste 
entra por una puerta abierta (boca, nariz, ojos). Se dice que cuando una persona se da 
un susto, es la ocasión ideal para que el espíritu entre. En cierto modo se puede 
relacionar con la palabra asombramento, que se corresponde a su vez con sombra, y 
que puede significar no sólo la sombra del difunto, como ya se ha comentado, sino 
también la idea de asombrarse, sorprenderse y, por lo tanto, de asustarse.779 Según 
Mariño Ferro, parece ser que la explicación de esta creencia se da en la equiparación 
entre el gesto de abrir la boca y tragar aire de cuando alguien se asusta y la ideación de, 
en cierto modo, tragarse un espíritu.780 La razón de este tipo de posesión se debe a que 
el difunto necesita un cuerpo para realizar aquella promesa incumplida. En otras 
ocasiones, más que para cumplir su promesa, éstos poseen otros cuerpos con el único 
propósito de reparar pecados. Por ejemplo se dice que el ladrón suele meterse en un 
cuerpo vivo para devolver el dinero robado. Se trata pues de una especie de 
saneamiento anímico. La manera de percibir si un vivo sufre este tipo de posesión, es la 
de observarlo y constatar su estado anímico (si no tiene ganas de levantarse de la cama, 
de trabajar, de hablar, etc.). Para sanar de este mal, el vivo debe cumplir la promesa del 
difunto y luego cerrarse con unas llaves (de forma literal). 
 
Y por último, las Apariciones per sé, cuyos motivos han sido comentados de 
foma extensa. En “la deuda”, Ramón y Ballesteros narra la historia de dos amigos, en la 
que uno de ellos, muy tacaño, murió. Tras numerosas apariciones, el protagonista se 
                                                 
779 El susto que permite que un alma pueda manifestarse en el mundo de los vivos es denominado por Ana 
Liste y otros estudiosos como Lisón Tolosana como sombra o asombramento. En opinión de este 
último, el asombro, el espanto o el terror, que ocasionan de inmediato un debilitamiento psíquico 
persistente, proviene, según extendida etiología popular, de sustos producidos por momentos 
peligrosos que pueden ser aprovechados por los espíritus que vagan por el mundo para introducirse 
en las personas. Sobre este tema consultar BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas 
de Galicia.Opus cit., pp. 280-281; LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo 
en Galicia.Opus cit., p. 156; LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Ed. Penthalon 
ediciones. Madrid, 1987. Pp. 135-136; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122; 
OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 433-435; VÁZQUEZ GALLEGO, 
X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. Opus cit., p. 107. 
780 De hecho, el aire es el símbolo tradicional del espíritu. Y no es coincidencia por lo que se alude al 
soplo divino en el Paraíso, en la religión católica. MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., 
p. 122; También comentado en: FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Opus cit., p. 24; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 172-174. 
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percató que José le había prestado diez pesetas para el juego que aún no se las había 
devuelto. Una vez entregado el dinero al cura para que dijera dos misas por su 
descanso, éste no volvió a aparecer.781 Aquellas que están ya en el Infierno, aparecen 
para que sus familiares se alejen del mal camino y no sigan sus pasos; pero también 
para que le quiten todas aquellas cosas santas (medallas, cruces, hábito que debe ser 
rasgado de abajo a arriba, etc.) que le impiden entrar en el Infierno y que le obligan a 







Vivo con vivo: normalidad 
 
Vivo con difunto: misa de ánimas 
 
Moribundo con vivos: Visión 
 
Moribundo con muertos: Compaña 
 
Difunto con vivos: apariciones, cuerpo 
abierto, etc. 
 
Difunto con muertos: normalidad. 
Tabla 23. Sacado de MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 124. 
 
Hay otro tipo de relación entre ambos mundos que resulta ser más lejana: son 
los casos en que las ánimas, sin dejarse ver, atizan con golpes a los caminantes 
nocturnos. Una historia relatada por Ramón y Ballesteros cuenta cómo un hombre de la 
mar se encontró un cadáver en el agua y al intentar cogerlo para darle sepultura, éste le 
propició una bofetada. Si bien esta historia parece del todo sobrenatural pronto se le da 
una explicación lógica al hecho. Cuando el hombre cuenta en el bar lo acontecido, 
todos van a verlo y un anciano demuestra que esa bofetada no era más que la acción del 
                                                 
781 RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 140-143. 
782 Sobre este tema de cómo entrar en el Infierno y las apariciones en general, consultar: BOUZAS, P. y 
DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 281; GONDAR PORTASANY, 
M.: A morte. Opus cit., pp. 64-65; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., 
p. 95 y 109-110; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., 
p. 240; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122; TABOADA CHIVITE, J.: Ritos y 
creencias gallegas. Opus cit., p. 293.  
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agua sobre el brazo del cadáver.783 Otra creencia relacionada con este aspecto ha sido 
recogida por Vicente Risco en Laza (Verín) donde una anciana, doña Celsa Vila Puga, 
cuenta que la procesión de las ánimas salía todos los días, a las tres de la mañana, y si 
algún curioso se atrevía a mirarla, le tiraban un hueso a la cara. En la comarca de Lalín 
(Pontevedra) también se habla mucho de las labazadas frías que hacen referencia a 
dichas tortas propinadas por los difuntos a los vivos. Indican la frialdad de la muerte y 
se cuenta que aquellos que frecuenten un portelo que hay en un camino entre las 
parroquias de Lalín y Goyás después de media noche, se arriesga a recibir labazadas 
frías por parte de los difuntos que allí estén. 784 
 
En otras ocasiones las ánimas aparecen bajo la forma de animales como pájaros, 
abejas que por ser animales voladores pueden simbolizar mejor a las ánimas, como ya 
se ha mencionado aludiendo a las mariposas. También pueden mostrarse como 
lagartijas, serpientes que por ser animales terrenales, pueden simbolizar a las almas en 
pecado. A su vez, pueden aparecerse en forma de lucecitas en la noche (que suele 
ocurrir en el caso de las almas que han tenido una muerte violenta o desgraciada).785 En 
definitiva, si se agrupan este tipo de apariciones de forma esquemática, habría786: 
 
3.2.1.2. La revelación de un mensaje: sufragios y anuncios, un diálogo 
constante: 
 
Normalmente, las apariciones suelen suceder cuando hay algún anuncio de 
muerte, curación, de viaje que realizar.787 En estos casos pronto se plantea la duda sobre 
                                                 
783 Esta historia es una de las pocas en las que se da una explicación más o menos lógica, quitándole todo 
carácter sobrenatural. Sin embargo, la creencia de que las ánimas daban bofetas estaba muy presente; 
referirse a LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., pp. 153-154; RAMÓN Y 
BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 122-125. 
784 RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 403-404. 
785 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 161; LOMBARDI-SATRIANI, L. M.: Opus cit., pp. 333-334; MARIÑO FERRO, X.: 
Cultura Popular. Opus cit., pp. 121-122; MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en 
Proceeding of the American Philosophical Society, vol. XXV, enero-diciembre de 1888. Ed. The 
Society by Mac Calla & Company. Philadelphia, 1888. P. 260. 
786 Este cuadro recapitulativo ha sido elaborado por Mariño Ferro en: MARIÑO FERRO, X.: Cultura 
Popular. Opus cit., p. 124. 
787 Se consideraba que una persona se iba de viaje cuando traspasaba los límites de la parroquia y del 
concello. Los viajes podían tener varios niveles: el santuario, la emigración y el viaje de los muertos 
al Más Allá. Si bien cada parroquia tenía un viaje a algún santuario de peregrinación anual 
obligatorio, éste sólo era un camino corto tanto en el tiempo como en el espacio, pero simbólico. 
Cuando se trataba de uno más largo (para las Américas), éste era sin retorno y se debía a causas 
exclusivamente económicas. Por último, estaría la travesía del difunto, la más dificultosa e incierta de 
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su verdadero carácter e incluso a veces no es comprendido por el vivo hasta que no 
sucede el hecho. Pero no hay duda que la función de estas apariciones es la de portar un 
mensaje o comunicar un hecho a modo de predicción. Además tienen como objetivo 
doctrinal y moral la confirmación de las posibilidades de la oración y los sufragios en 
beneficio de los difuntos, y el aliento en mantener esta actitud respetuosa ante los 
fallecidos.  
 
La creencia en la posibilidad de poder redimir las penas mediante sufragios y 
oraciones de los vivos, permite afirmar que ésta proviene con claridad del desarrollo 
creciente de la idea de Purgatorio que se establece a lo largo de la Edad Media. Se pasa 
de un lugar indeterminado de espera, en que la pena consiste en la propia espera, a una 
especie de infierno, en que se purga con fuego real, pero limitado en el tiempo (siglos 
V-VII). Esta limitación temporal viene caracterizada por medirse con un tiempo 
terrenal. Lo que resulta de gran alivio es saber que la acción de los vivos sobre las 
penas de los muertos era directa e inmediata (de ahí la leyenda de la reina Godo), 
aplicándose los sufragios de manera instantánea a aquel por quien se llevaba a cabo. 
Esta creencia da pie a una desigualdad, la de aquellos que no contaban con ningún vivo 
que les sufragara; de esta manera, la piedad popular primero y una cierta elaboración 
doctrinal después justificaría la distribución equitativa e impersonal de los sufragios 
producidos por los fieles vivos en beneficio de los difuntos. Sí que hay que destacar que 
durante los siglos V y VIII, los sufragios eran sólo espirituales. Poco a poco, los 
donativos y ofrendas se convertirán en sufragios válidos realizados en vida que valían 
como méritos para el difunto. Por la necesidad de dotar de patrimonio a la Iglesia, se 
favoreció el paso de ofrenda-donación como sufragio. Este hecho se puede constatar 
gracias a la gran profusión de documentación que desde el siglo IX hace alusión a las 
donaciones hechas a centros de culto de devoción para la redención futura de las almas 
de los donantes.788  
 
En la Galicia de la Edad Media, el nuevo espacio purgativo exige la creencia en 
el doble juicio. Se crea pues ese tiempo intermedio en el que las almas de los muertos 
                                                                                                                                               
todas. Estos modelos están explicados en MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. 
Opus cit., pp.179-198. 
788 MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 25; sobre los sufragios como manera de 
comunión entre vivos y difuntos consultar CAROZZI, C.: Visiones apocalípticas en la Edad Media. 
Opus cit., p. 158; CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Opus cit., p. 386; JUPP, P. C. y 
GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., pp. 79-80. 
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podían beneficiarse de las oraciones. Esta relación y, en particular, la identidad de 
tiempos a uno y otro lado de la muerte, se expresa a la perfección en los testamentos de 
los siglos XIV y XV.789 Ya para esta época la noción de Purgatorio estaba asentada en 
la mentalidad colectiva, aunque como resultado de un largo proceso. De esta manera, la 
Iglesia se convierte en un instrumento indispensable para alcanzar a la población y, por 
lo tanto, en una herramienta de control de ésta. Los clérigos, los rectores de las iglesias 
y los cabildos catedralicios, los monasterios y los frailes mendicantes se convierten en 
los receptores mayoritarios de limosnas, porque ellos son, a través de la oración, los 
intermediarios de la nueva comunicación que, cruzando el umbral de la muerte, crea el 
Purgatorio. Este control de los territorios del Más Allá refuerza el dominio de los 
espacios de este mundo. Pero, sobre todo, la idea y el sentimiento de la muerte (es decir 
el temor, la angustia ante el momento decisivo y su incertidumbre) fortalecen el control 
sobre los hombres. Administrada la extremaunción, el sacramento que prepara para la 
muerte, no concluye el papel del sacerdote que, a partir de los sínodos de Orense de 
1543-1544, recomienda acompañar a los enfermos hasta el último instante. El sacerdote 
se introduce en el núcleo familiar y privado, como si de un salvador se tratara.  
 
 Según la historia narrada por Luis Moure Mariño, la misa de difuntos juega un 
papel muy importante en Galicia. Así lo justifican las numerosas historias al respecto 
como la que viene a continuación, titulada “la misa de difuntos”. Esta historia tiene 
lugar en San Tirso de Remesar. Allí sonaban las campanas parroquiales que tañían a 
muerto todas las noches. Todos los habitantes pensaban que se trataba de las ánimas del 
Purgatorio que venían a implorar sufragios por sus almas: 
 
“Aquello, según explicaron, era una Misa de Difuntos y el misterioso tañer 
de las campanas no era más que el anuncio de aquella misa a la que 
asistían difuntos y los que a ella concurrían eran ánimas del Purgatorio 
que, por no hallarse aún purificadas estaban purgando alguna pena”.790 
 
                                                 
789 PORTELA, E. y PALLARES, M. C.: “Edad Media: La Iglesia de la Historia”, en Las Religiones en la 
Historia de Galicia. Marco V. García Quintela (ed.). Ed. Universidade de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1996. P. 130. 
790 MOURE-MARIÑO, L.: Opus cit., pp. 27-30. Sobre la misa de ánimas o difuntos, consultar: FREIRE, 
P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 125; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122. 
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Son muchas las historias que relatan la visión de la misa de difuntos.791 En 
“Patas de Fio”, un sacerdote ejemplar llamado “Patas de Fio” fue testigo en su propia 
parroquia de una “serie de voces confusas de gritos, ayes, cánticos, ruidos de ropones y 
tintineo de campanillas, observando además como todo ese espantoso barullo se 
prolongaba hasta el anexo cementerio, en donde pudo distinguir una gran multitud de 
velas encendidas, como si flotasen a media altura”. Ante esta visión, el reverendo, hasta 
ahora incrédulo, tuvo que evidenciarse ante la creencia de la Santa Compaña o Hueste, 
dedicando a partir de aquella noche, una mayor contribución espiritual a las Benditas 
Ánimas del Purgatorio, haciendo de ellas una procesión nocturna que entra y sale del 
panteón parroquial.792.793  
 
El rezo por los difuntos ha sido considerado siempre como una forma de 
contacto entre los dos mundos y la misa como fórmula ideal para activar los 
mecanismos de la intercesión, ofreciendo (en su dos modalidades: las de fundación y 
las de “por una vez”) la garantía de perpetuación de la memoria del difunto (en cuanto a 
la primera) y la rapidez del sufragio (en cuanto a la segunda). El crecimiento de los 
oficios religiosos, tanto en el momento de la muerte como en los aniversarios, 
obedecen, por una parte, a la afirmación del Purgatorio y del juicio particular y la 
consiguiente toma de conciencia del destino individual en al Más Allá y, por otra, una 
                                                 
791 Hay que entender la denominación de misa de difuntos de la misma manera que la parroquia de 
difuntos, distinguiendo esos dos mundos que se interrelacionan y que se identifican como las dos 
parroquias. MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus cit., p. 163; 
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
215-241; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 237; 
RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 62-63. 
792 En “La misa”, Ramón de Ballesteros narra la historia de una mujer que en su afán de ganarse la vida se 
encontró con la misa de difuntos quedando encerrada en la parroquia. Esta historia está situada entre 
los años de 1939 y de 1946, años en los que se practicaba el estraperlo. La mujer protagonista se 
ganaba la vida comprando artículos primordiales para luego venderlos en su aldea. Para ello debía 
viajar de noche y por eso en un momento de cansancio, vio una iglesia abierta en la que entró para 
descansar, encontrándose con esa extraña misa. RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más 
Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 160-165. Sobre este tema referirse a su vez a: LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., p. 31; 
RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 158-159. 
793 Esta historia está situada entre los años de 1939 y de 1946, años en los que se practicaba el estraperlo. 
La mujer protagonista se ganaba la vida comprando artículos primordiales para luego venderlos en su 
aldea. Para ello debía viajar de noche y por eso en un momento de cansancio, vio una iglesia abierta 
en la que entró para descansar, encontrándose con esa extraña misa. RAMÓN Y BALLESTEROS, 
F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 160-165. 
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relación de correspondencia entre los oficios religiosos y la condición social de cada 
uno.794 
 
Gracias a Beda, el ser humano se ha integrado casi de forma constante en un 
proceso de penitencia contínua, a la manera de puente permanente, mientras que la 
muerte no era más que un pasaje difícil pero menos incierto o desconocido, como se ha 
observado en el capítulo anterior. La infernalización del fuego-purgatorio, destinado a 
los pecados más graves, establece un juego de correspondencias espaciales, temporales 
y de penitencias entre el Más Allá y el Más Acá. Por lo tanto, los vivos pueden, durante 
su existencia, orientar su comportamiento en una doble dirección: su propia salvación y 
la de los difuntos, siendo necesarios para ambos, los mismos gestos. De la misma 
manera que la Iglesia, en su concepción agustiniana prolonga su historia en el Más 
Allá, la historia de cada individuo, de sus familias y de la comunidad adquieren a su 
vez una dimensión sobrenatural y paralela.795  
 
Luís Moure Mariño atestigua que cuando era niño se rezaba todas las noches el 
rosario y que en las oraciones finales había siempre alguna en la que se recordaba a las 
Benditas Ánimas del Purgatorio. La devoción por las ánimas tiene muy antiguas raíces, 
como lo testimonian los viejos petos de ánimas, situados siempre al borde de los 
caminos que conducían a algún santuario. Estas construcciones son siempre de piedra. 
El peto tiene la correspondiente ranura para introducir una moneda. Se trata, en 
definitiva, de huchas petitorias; es decir pequeños monumentos dedicados a recoger 
limosnas para los difuntos en pena. Como se puede apreciar, las ánimas formaban parte, 
                                                 
794 PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la sociedad gallega bajomedieval”, en 
Opus cit., pp. 222-223; REY CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el 
Más Allá en el Antiguo Régimen”, en Opus cit., p. 192. Algunos de estos ruegos son por ejemplo: 
“Cielito de Dios, / Vos fuistes como nosotros / Nosotros seremos como vos, / Ruega a Dios por 
nosotros / Y nosotros rogaremos por vos. / Buenos días, difuntitos, / Aquí estomos todos juntos / 
Rogad a Dios por nosotros, / Que nosotros rogaremos por vos”. [Traducción propia: Cielitos de Dios, 
vos fostes coma nós, nós seremos coma vos. Rogaredes a Dios por nós e nós rogaremos por vos. 
Buenos días, difuntitos, aquí estamos todos xuntos, rogade a dios por nós, que nós rogaremos por 
vos]. Referirse a: LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., 
p. 238; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Ed. Diputación 
Provincial, Servicio de Publicaciones. Lugo 1990. P. 182. 
795 CAROZZI, C.: Le voyage de l´âme dans l´au-delà. D´après la littérature latine (V-XIII siècle). Ed. 
École Française de Rome. Paris, 1994. Collection de l´École Française de Rome, 189. P. 297. Sobre 
el tema de la peregrinación como expiación pública, Portela y Pallares afirman que también existen 
peregrinaciones post-mortem que no superan el ámbito regional y que tienen como destino centros de 
devoción local o regional. Consultar: PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia 
en la sociedad gallega bajomedieval”, en Opus cit., p. 219; PORTELA SILVA, E., PALLARES 
MÉNDEZ, M. C.: “Muerte y sociedad en la Galicia Medieval (siglos XII-XIV), en Opus cit.,p. 26. 
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de nuevo, del mundo de los vivos.796 En las tertulias labriegas que se formaban 
alrededor de la lareira solían ser protagonistas de las historias y conversaciones.797  
 
El sistema de solidaridad entre los vivos y los muertos a través del Purgatorio se 
convirtió en un ciclo sin fin. Por otra parte, la institución de un cepillo de las almas del 
Purgatorio demuestra que los sufragios, al margen de la conmemoración del 2 de 
noviembre, se aplican a todos los difuntos que, se supone, están en el Purgatorio. Una 
historia narrada por Ramón y Ballesteros y titulada “El cepillo de las benditas ánimas 
del Purgatorio”, cuenta como un tabernero, el señor Custodio, era un absoluto devoto a 
las benditas ánimas del Purgatorio y tenía colgado un cepillo recaudatorio con una 
estampita de las Ánimas en pena, sumidas en un mar de fuego expiando sus pecados, y 
sobre él una cartela que decía: “para las venditas ánimas”. Cuando la hucha estaba 
llena, entregaba el dinero al párroco para que oficiara una misa por ellas. Este hombre 
tenía un hijo, Pepino, que era muy goloso y robaba golosinas de la tienda del padre y, 
sin saberlo nadie, también del cepillo. Una noche en la que metió mano en ella, éste 
quedó inmovilizado sin poder sacarla. El padre le dijo que les pidiera perdón y así 
quedó libre.798 
 
Queda claro con estas historias el poder de las almas en el terreno dogmático y 
teológico. La entronización definitiva del Purgatorio en la doctrina de la Iglesia católica 
se dio sobre todo entre mediados del siglo XV y comienzos del XVII.799 Dando un salto 
                                                 
796 FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 92-94; HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del 
culto a los muertos”, en Revista de Dialectología y Tradiciones Populares, 1944, tomo I, cuadernos 
1º y 2º. Ed. CSIC. Pp. 43-44; MOURE-MARIÑO, L.: Opus cit., pp. 32-33; VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., p. 643. Este último habla de los platos situados en las iglesias para 
ayudar a las almas del Purgatorio y que se correspondería con los petos das ánimas gallegos. 
797 Historias narradas por Moure-Mariño en MOURE-MARIÑO, L.: Opus cit., pp. 32-35. Referirse 
también a: LOMBARDI-SATRIANI, L. M.: Opus cit., p. 333; LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, 
estructura social y simbolismo en Galicia. Opus cit., p. 385. 
798 “- ¡Ladrón…!. ¡Que eres un ladrón sacrílego que hasta has robado a las Benditas Ánimas del 
Purgatorio…! ¡Pídeles perdón a ver si te sueltan la mano y ofréceles una misa en acción expiatoria 
por tu parte…”. Esta historia está sacada de: RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. 
Opus cit., pp. 95-97. 
799 LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 411-416. “La razón del purgatorio”; 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 229. Aunque ya Agustín empezó por 
sostener la eficacia de los sufragios a favor de los difuntos, como se ha mencionado en el segundo 
capítulo. Lo hizo por vez primera en un momento muy emotivo para él, en la plegaria que escribió en 
el 397-398 en las Confesiones (IX, XIII, 34-37) después de la muerte de su madre Mónica. En este 
texto, se aprecia cómo la decisión de llevar a Mónica al Paraíso no pertenece más que a Dios. Sin 
embargo, San Agustín se halla convencido de que sus oraciones pueden mover a Dios e influir sobre 
su decisión. Precisamente, porque Mónica, a pesar de sus pecados, mereció en el curso de su vida la 
salvación, es por lo que podrá ejercerse la misericordia de Dios y ser eficaz la súplica del hijo, 
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hacia la Edad Contemporánea, uno de los momentos más tradicionales en referencia a 
los muertos es el Día de Difuntos. Era costumbre en Galicia que la noche del 1º de 
noviembre, el sacristán, acompañado de algún monaguillo, recorriera las casas con un 
peto y una campanilla. Desde el portal iba anunciando: “¡Ánimas¡” y cada vecino 
entregaba una cantidad para los sufragios. Mientras hacían este recorrido, las campanas 
doblaban a muerto. Tanto el 1º como el 2 de noviembre, se adornaban las sepulturas de 
los difuntos, en rivalidad para honrar cada uno a los suyos: coronas de flores, cruces, 
figuras geométricas con pétalos policromos que cubrían, en su totalidad, la lauda 
sepulcral, pero también cirios, velas o lamparillas de aceite que iluminan la sepultura 
cubierta de un paño de terciopelo negro con bordados de oro. Un alumbrado habitual es 
el utilizado el día de Todos los Santos, en el que se colocan unas lamparillas, 
quemadoras del aceite, que flotan sobre una pequeña capa de agua, recordando una 
práctica madrileña en la que se colocaban tantas lamparillas como difuntos recientes o 
recordados en la familia. Se 
trata pues de una ofrenda de 
luz, siendo habitual también en 
las procesiones de ánimas que 
llegan a crear la alucinación 
colectiva de su presencia.800 En 
esta misma línea, se puede 
entender que las velas 
encendidas y sostenidas por 
                                                                                                                                               
apresurando así el ingreso de los difuntos en el Paraíso (siempre y cuando no hayan sido grandes 
pecadores, como puntualiza Le Goff). Pero como aún no se concibe la idea del Purgatorio, esta 
aceleración hacia el Paraíso tiene lugar de inmediato tras la muerte dándole así lógica a la concepción 
bipartita del Más Allá. Por otro lado, en el comentario del Salmo XXXVII, Agustín pide a Dios (unos 
años más tarde) que le corrija en esta vida a fin de que no tenga que sufrir después de la muerte el 
fuego corrector (ignis emendatorius). En ambos escritos se puede observar cómo en San Agustín 
existía ya la idea de que el camino de la salvación empezaba en la tierra, además de la noción de que 
los vivos intercedían por sus difuntos. Referirse a: LE GOFF, J.: El nacimiento del Purgatorio. Opus 
cit., pp. 82-86 y 98 (esta última página habla de la importancia de las misas, las plegarias y las 
limosnas que representan la trilogía auxiliar de los muertos). 
800 TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 47; DI 
NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 297-306; HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS 
SANCHO, N.: Manual de Folklore. La vida popular tradicional. Ed. Manuales de la Revista de 
Occidente. Madrid, 1947. Col. Biblioteca del Folklore Español. Pp. 365-366; BRAVO, H. (de): 
Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 51; LÓPEZ LOUREIRO, R.: Opus 
cit., p. 73. También sobre la tradición de la importancia de la luz, consultar: DI NOLA, A. M.: La 
muerte derrotada. Opus cit., pp. 297-306; GARCÍA GIMÉNEZ, A.: “Ao redor do lume”, en Opus 
cit., pp. 91-110.HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., 
p.44-47; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 103; VAN GENNEP, 
A.: Le folklore français. Opus cit., p. 637. 
[Il. 187]
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mujeres durante la misa de la Festa da Candelaria correspondía con el número de hijos 
fallecidos y, por lo tanto, como una representación materializada de sus almas.801 [Il. 
187] 
 
Por lo tanto, aquello que se denomina escatología primitiva es la unidad entre 
muertos y vivos y la continuidad entre ambos mundos. Esta interacción se revela tanto 
en el cumplimiento de los ritos funerarios como en la piedad para con el cadáver, 
reforzando la solidaridad entre vivos y muertos y asegurando la benevolencia del 
difunto hacia sus deudores. El incumplimiento de las honras que se dispensan al 
fallecido durante el duelo: manifestaciones rituales de dolor, sepelio de acuerdo a los 
ritos tradicionales, ofrendas y banquetes fúnebres, provocarían en el difunto su 
venganza. Por ello, se consta, tal y como afirma Bouza Álvarez, de que los difuntos son 
objeto de una veneración no exenta de cierto temor, en la que junto a los ritos positivos 
destinados a satisfacer sus necesidades materiales en el reino de los espíritus mediante 
la deposición simbólica de ofrendas sobre la tumba802, existen una multiplicidad de ritos 
                                                 
801 MARTÍNEZ, T.: Ofrecidos. O Nazareno do Caramiñal. Opus cit., p. 26. 
802 Pero también cuidados hacia ellas como la de dejar el tizón de Navidad encendido durante la noche, 
para que se acerquen a calentarse o la costumbre de no cerrar, después de anochecer, las puertas y 
cancillas con fuerza, porque se puede dañar a las ánimas que estén allí, esperando los sufragios. No 
es de extrañar que en una de las visiones de Otloh de Saint-Emmeran donde se le aparece su padre 
difunto, éste le explique que la elección de la fiesta de Navidad se debe a que esa noche las almas se 
sienten aliviadas gracias a los rezos de los vivos, pudiendo por fin descansar; de ahí la expresión 
“anime réquiem habere merentur”. Referirse a: SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo 
religioso en Galicia. Opus cit., pp. 47-51; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 200-201. A 
su vez, el Día de Difuntos en Tuy, echan un gran leño al fuego, “para que las almas se calienten”. 
CARANDELL, L.: Opus cit.,  p. 161; FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, 
en Opus cit., pp.  348-349; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones 
vulgares. Opus cit., p. 172; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 105-106. Esta creencia de 
que en el día de conmemoración de los muertos, las ánimas regresan a sus hogares, se localiza en 
numerosas sociedades como en el caso de Melanesia, donde se dice que los espíritus regresaban al 
poblado en la celebración anual de milamala. MALINOWSKI, B.: Opus cit., pp. 164-169. De esta 
forma en Galicia, no se puede barrer esta pieza hacia fuera porque se echaría a las almas del hogar y 
junto a ellas la suerte del núcleo familiar. Incluso, en algunas casas, cuando se cuece el pan, se 
aplasta un poco de masa: es la bola de las ánimas, para su rápida cocción. Una vez terminada, se 
coloca un mantel sobre el suelo de la cocina y encima la bola para que coman las ánimas. Se dejaba 
allí unos cinco minutos y después, todos los que estaban en la mesa, recibían un poco de manos del 
cabeza de familia, comiéndolo de forma ritual. Otra conexión de este tipo es cuando en Nochebuena 
no se recoge la mesa al terminar de cenar y se deja la lumbre encendida con la idea de que ese día 
participara a la comida los difuntos. En definitiva, el alma se encuentra a gusto en su casa. Consultar: 
LLANO CABADO, P. (de): Opus cit., p. 41; CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus 
cit., p. 376; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 75-76; MURGUÍA, M.: España: 
sus monumentos y artes. Opus cit., p. 229; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las 
premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 383; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., 
p. 574; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 51. Desde los Tiroles 
hasta Irlanda se encuentra esta costumbre de hacerle un hueco en el hogar y de contar con su 
presencia en los acontecimientos familliares y las fiestas anuales, como sucede en Navidad (Módena, 
Provenza por ejemplo). Referirse a: FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós mortos”, en Opus cit., p. 
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negativos tendentes a incapacitarle físicamente (rito de incineración, mutiliaciones 
rituales, etc). 803 Las reiteradas defensas litúrgicas que protegen la casa, las personas y 
animales, no sorprenden ya que se trata de una respuesta cultural para controlar un 
medio mediante procesos que tradicionalmente no han dispuesto de otras técnicas; 
funcionando, por lo tanto, a la manera de antídoto. 804 
 
Los antepasados son parte de la atmósfera que se respira en la Galicia rural. Los 
cementerios, los petos de ánimas, las cruces pertenecen a ese paisaje gallego y 
recuerdan sin cesar esta unión: son los espacios de la muerte. Si bien, como ya se ha 
mencionado, la iglesia y el cementerio son espacios por definición de la muerte, 
también las encrucijadas y los petos de Ánimas pueden considerarse como tal.805 
                                                                                                                                               
45; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., p. 181; LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., p. 231. 
803 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. P. 424. 
804 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega Opus cit., p. 227. 
805 Hipólito Sá Bravo distingue varios tipos de cruceiros: los cruceiros de término, como hito que marca 
los límites de una feligresía; los cruceiros de las encrucilladas, en los cruces de camino, por donde 
pasaban las comitivas fúnebres, donde se reunían para resolver pleitos y herencias, pero también 
donde se rendía culto a Mercurio (protector de los viajeros) y que se quiso cristianizar como lugar de 
ofrendas y rezos por las almas; los cruceiros de los puentes donde se realizaron bautismos prenatales; 
cruceiros de parada situados en los atrios de las iglesias y que se utilizaba como mesa de altar para 
las paradas de las procesiones y entierros, y donde se realizaron prácticas supersticiosas como en los 
casos de los niños enfermos que, en días que no tenían erre y aprovechando las noches de luna nueva, 
se les cambiaba la ropa interior en la losa rezando salmos para que la enfermedad se fuera con la ropa 
sucia y donde las almas interceden para su curación; los cruceiros devocionales, construidos por una 
familia; los cruceiros penitenciales o expiatorios. Los cruceiros podían ser o con base escalonada o 
sin ella. Los escalones se interpretaban como para facilitar el descanso en las paradas de los 
peregrinos. En el caso de los petos, se trata de pequeñas construcciones de piedra con 
representaciones del Purgatorio, estando a veces en las bases de los cruceiros, aunque en la mayoría 
de los casos forman conjuntos aislados de cantería. Su finalidad era la de recoger limosna para las 
Ánimas. Suelen estar en las iglesias, los atrios, los caminos y las encrucijadas. Suele componerse de 
un basamento rectangular y sobre él la mesa con el peto y la hornacina con el retablo pétreo de las 
almas. Este conjunto es considerado como uno de los ejemplos más claro de arte popular, pero 
también como expresión pública de la creencia en el Purgatorio. Son tan profundas las creencias que 
existen supersticiones tales como la de que da mala suerte pasar varias veces por delante de un peto 
sin echar una limosna o rezar. En: BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en 
Galicia. Opus cit., pp. 55-66. Sobre la encrucijada y los petos consultar: BLANCO PRADO, J. M.: 
Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 279-290; CASAL PORTO, X.: “A 
pedra da pezoña”, en A Taboada. Opus cit., p. 45; FERNÁNDEZ DE LA CIGOÑA E NÚÑEZ, E.: 
Cruces e cruceiros de ánimas de Galicia. Ed. Asociación Galega para a Cultura e a Exoloxía. Vigo, 
1997. (Col. Colección Etnografía Galega, vol. V). Pp. 9-10; FERNÁNDEZ DE LA CIGOÑA E 
NÚÑEZ, E.: Esmoleiros, petos e cruceiros de ánimas de Lugo. Ed. Asociación Galega para a Cultura 
e a Exoloxía. Vigo, 2002. (Col. Colección Etnografía Galega, vol. VIII); FERNÁNDEZ DE LA 
CIGOÑA E NÚÑEZ, E.: Esmoleiros e petos de ánimas da provincia de Ourense. Ed. Ir Indo 
Edicións. Vigo, 1998; FERNÁNDEZ DE LA CIGOÑA E NÚÑEZ, E.: Esmoleiros e petos de ánimas 
da provincia da Coruña. Ed. Ir Indo Edicións. Vigo, 1998; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología 
cultural de Galicia. Opus cit., pp. 122-123; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 
65-67; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus cit., pp. 161-163; 
FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 94; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus 
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Ambos son manifestaciones materiales del culto que en Galicia se tiene a la memoria 
de los muertos; y ambos son los lugares de encuentro entre los dos mundos, como 
afirma Mandianes Castro.806 Pero, en ocasiones, la casa también forma parte, en cierto 
modo, de estos espacios convirtiéndose en refugio y santuario de los antepasados. Se 
entiende que en toda España, esta cena tiene un carácter especialmente familiar, pero en 
Galicia participan, de forma simbólica807:  
 
“Se ponen trozos bien grandes. Al terminar de cenar ya decía mi 
abuelo que había que rezar por las ánimas y dejar la mesa puesta, lo 
que queda, para que coman las ánimas. Nosotros lo hacemos… y 
dejamos dos velas encendidas”.808 
  
 De este modo, y a través de todas las atenciones que se tienen entre ambos, la 
familia viviente y los antepasados forman una sola personalidad moral. Esta atención 
tiene que ver también con la idea de que los vivos de este momento serán los 
antepasados en el futuro y desearan los mismos cuidados que ellos mantienen con sus 
familiares difuntos. No hay que olvidar tampoco que este tipo de práctica era mal vista 
por la Iglesia ya que en el sínodo de Mondoñedo de 1541, ya estaban prohibidas:  
 
“la noche de Navidad hechan un gran leño en el fuego, que dura 
hasta año nuevo, que llaman tea de Navidad, y dan después para 
sacarse las calenturas de aquella tea; y como esto sea rito diabolico y 
                                                                                                                                               
cit. Vol. I. Pp. 335, 360-366 y 369-377; REIGOSA CARREIRAS, A., ARRIBAS ARIAS, F. y 
CUBA RODRÍGUEZ, X. R.: “Cruces, cruceiros e petos de ánimas do municipio de Lugo”, en 
Boletín do Museo Provincial de Lugo, tomo III, 1987. Ed. Museo Provincial, Lugo. Pp. 133-138; 
ROF CARBALLO, X.: Mito y realidad a terra nai. Opus cit., p. 69; RISCO, V.: “La procesión de las 
ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 380-429. Sobre el cementerio y las 
encrucijadas como espacio de apariciones, ver: CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Galicia, Valle-Inclán e a 
morte”, en Opus cit., p. 527; LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, 
realidades fantásticas. Opus cit., pp. 228-230; SCHMITT, J. C.: Les revenants, en Opus cit., pp. 209-
212; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p.51. Schmitt considera 
que desde la Edad Media los caminos, los callejones y las encrucijadas son lugares tradicionales 
marcados por el miedo por las fuerzas maléficas que aparecían allí.  
806 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 66. 
807 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., pp. 225 y 231-
232; LÓPEZ LOUREIRO, R.: Opus cit., p. 67. 
808 Íbidem, p. 232. 
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de gentiles, anatematizamos y descomulgamos y maldecimos a todas 
las personas que, de aquí en adelante, usaren de esta superstición”.809 
 
 Es en esta misma línea, la mujer adquiere un rol de protección ya que ella era la 
encargada de mantener alejados los espíritus vagabundos de los muertos para que no 
causaran daño a los niños, al ganado o a la casa. Cuando éste andaba errante y 
molestando a los vivos, ella iba al cementerio, llamaba al muerto para que le 
acompañara en la romería prometida y no cumplida. Cada vez que descansaba, tenía 
que avisarlo de nuevo para que le siguiera acompañando, pues de lo contrario quedaría 
allí para siempre. Cumplida la promesa, salía a la puerta del santuario y con una frase y 
movimiento de mano simbólico lo enviaba para el cielo: ya no volvería a inferir en la 
salud y vida de los demás. 810 
 
 Existe, en Galicia, la creencia generalizada de que la mayoría de las almas se 
dirigen al Purgatorio ya que todo individuo ha cometido pecados a lo largo de su vida y, 
por lo tanto, es difícil que un alma vaya directo al Cielo; y de ahí la importancia de los 
rezos y las misas. Por esta razón, la relación o contacto entre vivo y difunto adquiere su 
significado a la hora de entender el concepto que el gallego tiene del Más Allá. Una 
frase tomada de un recordatorio dice así: “las oraciones de los vivos abren a los muertos 
las puertas del Cielo”.811 Tal es la importancia y el valor de los rezos, a la manera de 
sufragios, que incluso pueden llegar a retrasar el momento de la muerte. Sá Bravo habla 
de una señora, en Puenteareas, que dedicaba su tiempo a echar las cartas, atribuyendo 
siempre los problemas y males de las personas a las almiñas dos difuntos, 
recomendando siempre rezos para ellas. Esta mujer, según cuenta Sá Bravo, cayó 
enferma de gravedad y pidió los sacramentos, ya que quería morir en paz con Dios. Sá 
Bravo estuvo con ella la tarde que peor estaba, pensando que era su hora. Pero cuando 
volvió al día siguiente, no sólo no había muerto, sino que estaba lúcida y le dijo: “Fui al 
                                                 
809 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum. Opus cit., p. 74. Mondoñedo 22, 6. El texto íntegro 
es el siguiente: Item nos consto por la visita que la noche de Navidad hechan un gran leño en el 
fuego, que dura hasta año nuevo, que llaman tizon de Navidad, y dan después para quitar calenturas 
de aquel tizon; y como esto sea rito diabolico y gentilito, anatematizamos y descomulgamos y 
maldecimos a todas las personas que, de aquí en adelante, usaren de esta superstición 
810 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., p. 179. 
811 FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., pp. 349-351. 
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otro mundo y las almas le pidieron a Dios que volviera, ya que es grande el bien que les 
hago”.812  
 
De la misma manera que los vivos pueden interceder por los difuntos, también 
se da el caso inverso en el que las almas se convierten en los intercesores de los vivos 
junto a Dios, para que sean ayudados en el momento de ser juzgados. 813 Los difuntos 
también son protectores de los vivos y están para advertir y asistir a los suyos en la 
Tierra. Existe pues una gran solidaridad entre vivos y difuntos y en una doble dirección. 
Este contacto aparece muy patente en los epitafios: “Fuiste mi ilusión querida, duerme 
sin miedo hijo mío, tu madre te aguarda aquí”; o “Tú nos dejaste en este destierro, 
acuérdate de nosotros si estás al lado de Dios y pide por nosotros para que volvamos a 
estar juntos”.814 El Tú es a menudo el pronombre personal más utilizado en los epitafios 
y recordatorios. Esto se debe a que de esta manera se hace menos distante, y da un valor 
de alocución estrictamente personal y familiar. Dirigiéndose a ellos, e incluso dándoles 
la palabra a través de la primera persona del singular en algunas ocasiones, vuelven a 
formar parte de la realidad, vuelven a tomar la palabra.  
 
Además de venir en ayuda a los vivos en el Más Allá, también participan en 
algunos menesteres terrenales como el de cuidar a los hijos. En tierra de Deza, murió 
una señora y, durante muchos días, sus dos hijas pequeñas, aparecían vestidas, lavadas 
y peinadas, mientras el padre iba a regar los prados. Al preguntar quien las había 
peinado y arreglado, siempre respondían que había sido la madre. Un día el viudo, 
molesto, se ocultó para averiguar la verdad; pero al haber sido descubierta, no regresó 
jamás.815 En esta historia, tal y como afirma Fraguas, se repite un elemento común en la 
mayoría de los mitos: una vez que se descubre lo prohibido, lo oculto, éste desaparece o 
perece. 
 
                                                 
812 En cierto modo, la mujer tuvo una visión al más puro estilo medieval. [Traducción propia: Fun ao 
outro mundo e as almiñas pidíronlle a Dios que volvera, pois e moito o ben que lles fago]. Esta 
historia está narrada por Hipólito Sá Bravo que fue testigo de la historia. En: SÁ BRAVO, H. (de): 
Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 46. 
813 MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 124. 
814 Inscripciones de epitafios, reproducido en FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en 
Espagne”, en Opus cit., p. 351. 
815 FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós mortos”, en Opus cit., p. 43; MANDIANES CASTRO, M.: 
Loureses. Opus cit., pp. 168-169; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, 
en Opus cit., p. 169. 
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Como se ha podido comprobar, la labor de los difuntos es amplia, incluso 
pueden socorrer a los familiares vivos en la vida cotidiana, siendo muy prácticos, 
educando y protegiendo a los niños, preocupándose por la salud de los miembros de su 
familia, de sus problemas, dando a conocer su situación en el Más  Allá para que los 
vivos se sientan tranquilos, etc. Uno de los servicios que con mayor eficacia realizan las 
almas es el de despertar a su hora a algún familiar. Para ello, el vivo tiene que rezar por 
la noche tres padrenuestros a un ánima concreta para que ésta se preocupe de 
despertarse a su hora y evitar que se quede dormido.816 Algunas de estas creencias, 
como se puede comprobar, resultan muy ingenuas e incluso infantiles, pero forman 
parte de esa relación vivo/difunto que se ha mantenido latente durante siglos y de forma 
natural y cotidiana. 
 
 Los cuentos sobre los difuntos que se levantan de sus tumbas a las doce de la 
noche, para pasear por los cementerios e iglesias, o para anunciar la muerte de alguien, 
son numerosos. En definitiva, las almas pueden tomar las formas más variadas y 
caprichosas; sin embargo, es el cortejo o la procesión, una de las más generalizadas en 
toda Galicia. 
 
3.2.2. La Santa Compaña. 
 
[…] 
“Cuervos, no voléis por encima 
Del sobrado donde está el enfermo; 
Con tu resplandor, Compaña, 
Vete, no le metas miedo”.817 
 
En las disposiciones municipales compostelanas de 1880, se prohibieron 
aquellos enterramientos que transcurrían conforme al ceremonial barroco, es decir, al 
anochecer, con una comitiva que porta hachas de cera encendida, en fin “con tétrico 
aparato, cual lúgubre procesión de fantasmas funerarios con sus luces oscilantes”, la 
cual no deja de recordar a nuestro cronista “la visión de la estadea o compaña que, 
                                                 
816 CARANDELL, L.: Opus cit.,  p. 165; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 
206-211; LECOUTEUX, C.: Opus cit., p. 144. 
817 [Traducción propia: Corvos, non voés por riba / do sobrado onde está enfermo; / co teu resplandor, 
Compaña, / vaite, non lle poñas medo]. CASTRO, R. (de): Opus cit., p. 493. 
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como es sabido, persevera de entre las supersticiosas creencias de nuestros sencillos 
campesinos”818: “Ayer miraron, viniendo de Tribaldes a la Santa Compaña […] Fue la 
rapaza de Ramiranes y está en cama, mismamente con el color de la muerte”.819 Según 
Carandell, también es conocida como la Hueste, y muchas otras denominaciones.820 La 
                                                 
818 LÓPEZ LOUREIRO, R.: Opus cit., p. 74.  
819 CASTROVIEJO, J. M.: Apariciones en Galicia. Ed. Porto y Cía. Editores. Santiago de Compostela, 
1955. P. 163. 
820 Estadea o estantiga (Estiandiga), junto con hueste y hoste son los términos más antiguos para 
referirse a la compaña, como dimensión marcadamente tenebrosa, y los que conectan de forma más 
directa con la leyenda germánica de la caza salvaje. Sus integrantes son espíritus o demonios 
malignos que no pertencen a la parroquia. A veces llevan perros, recordando la idea de caza. El Padre 
Sarmiento identifica Hostia, Hostea, Ostia como la compaña o hueste, y estantiga como todo género 
de fantasma nocturno; equiparando en cierto modo los tres términos. Ramon y Ballesteros identifica 
como A Estadea un conjunto volador que, una vez en el aire, adoptaba la forma de abellons. En 
realidad lo identifica con el abellon porque en su opinión la Santa Compaña o Hueste, baja del cielo 
bajo forma de abejorro para transformarse en procesión una vez que alcanza tierra y, una vez 
cumplida su misión, desaparecen del mundo de los vivos convertidos de nuevo en abejorros. En otras 
versiones se dice que dicha procesión se constituye por los muertos que salen de sus tumbas a 
medianoche. Sin embargo, aunque la denominación principal gire siempre en torno a Estadea, en las 
áreas de Orense y Pontevedra la nomenclatura adquiere, además, una connotación importanate que 
sería la figura de entierro local premonitorio y, en el norte de las provincias de Lugo y Coruña, la 
asociación mental primaria va con la idea de demonios o espíritus errantes desagradables que 
maltratan a los vivos. En segundo lugar estaría la procesión de ánimas, compaña das ánimas, recua, 
rolda que son las almas en pena que salen del purgatorio y peregrinan de iglesia en iglesia, siendo 
esta la denominación más genérica y localizada en especial en la provincia de Orense, tal y como 
afirma Vicente Risco. Recua y rolda son, en opinión de Freire, arabismos que aluden a un grupo de 
personas que camina durante la noche. Sin embargo, Lisón Tolosana diferencia la ronda o rolda de la 
procesión de ánimas diciendo que la procesión no anuncia muerte sino que peregrina para espurgar 
sus penas, mientras que la rolda va a buscar al muerto. Por último, As da noite, acompañamento, 
enterro, sacramentos, visión, compaña, santa compaña son los difuntos de la parroquia que van en 
procesión anunciando la muerte. Estos vocablos aluden a la semejanza de la visión con la comitiva 
fúnebre y la procesión del viático. Suelen concurrir en ella todos los elementos de un entierro. Esta 
denominación es más propias de las tierras del Norte. Existen otros términos, también recogidos por 
Risco, como Hostilla que alude al latín hostilia (enemigo) que parece contradecir con la de Hueste; o 
Pantalla, probable fusión, en opinión de Risco, de fantasma con espantallo (espantajo, miedo que 
infunden a quien lo ve); o Visita; o Antaruxada que puede llevar a confusión ya que designa varias 
cosas entendida además de cómo procesión de ánimas, como aviso o premonición de la muerte, etc. 
Estas definiciones están sacadas de: FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 113; RISCO, V.: 
“La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 389-395. Según 
algunos investigadores estantiga provendría, para Rof Carballo y Otero Pedrayo, de la palabra hostis 
antigua que viene a designar esos mismos hostes diabólicos. Otro significado que se le da es el de 
estatua; pero también la palabra estadal significa una vela que sirve para alumbrar a los difuntos. 
Deriva de status, o cirio antiguo, que tenía la altura de un hombre. De ahí vendría, para otros, la 
palabra estadea (estatua-estadal). Explicaciones sacadas de: NÓVOA SANTOS, R. y ROF 
CARBALLO, X.: A Santa Compaña. Ed. Akal. Madrid, 1975. P. 49; OTERO PEDRAYO, R.: 
Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P. 426; ROF CARBALLO, X.: Mito y realidad a terra nai. Opus 
cit., pp. 86-90. Según Fraguas Fraguas, Estadea puede venir de estatua por el simple símil con 
estatua, quizás por la visión de la rigidez cadavérica y por la presencia de las estatuas en una serie de 
cuentos. Esta definición está sacada de: FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., 
p. 54. Sobre distintas interpretaciones y denominaciones, consultar también: GONDAR 
PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de la 
sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 460-461; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do 
Alén. Opus cit., p. 183; HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus 
cit., p. 39; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 118-121; 
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
21, 32-33, 78-88 (Estadea), 102-103 y 141 (rolda); MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e 
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describe como una procesión invisible, aunque se vislumbra su resplandor y se percibe 
con claridad el olor a cera (coincidiendo con otros testimonios), dejando a su paso un 
aire frío, tratándose más de señales.821 Como bien indica Murguía: “la Compaña se mira 
no se ve”. Por lo tanto, tanto la vista (luces, sombras, personas físicas, etc.) como el 
oído (ruidos, voces, campanilla, murmullos, gemidos, etc.) “son constelaciones 
sensoriales temáticas ricas en virtualidad, abogando a una riqueza sugerente de la 
transferencia sinestésica; y sin embargo es a su vez brumosa en su misma 
sensorialidad”822, tal y como lo comprobamos en las palabras de Murguía. Los gallegos 
han unido doble sensorialidad, realidad y múltiple significado en la comunidad de 
palabras (evocadores de ánimas nocturnas). Por lo tanto cuando ven la compaña, 
                                                                                                                                               
do outro mundo”, en Opus cit., p. 169; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122; 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 224-225; OTERO PEDRAYO, R.: 
Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 415-416 y 425-426; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males 
de Aireada. Opus cit., pp. 61-62; ROF CARBALLO, X.: Mito y realidad a terra nai. Opus cit., pp. 
67-103; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 
388 y 425-429; SARMIENTO, F. M.: Catálogo de voces y frases gallegas. J. L. Pensado (ed.). Ed. 
Universidad de Salamanca. 1973. (Col. Filosofía y Letras, 72). Pp. 86-91 y 375. También hay que 
tener en cuenta que según las zonas se tiene preferencia por uno u otro término tal y como afirma 
Mar Llinares que recoge un término curioso para designar el fantasma o espectro nocturno (visión): 
es el Avexón. Sobre este último consultar: LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor 
da morte”, en Opus cit., p. 233. Según Vicente Risco, existen elementos comunes entre los pueblos 
mediterráneos y nórdicos (célticos y germánicos), tratándose en ambos de mitos de deformaciones 
medievales, y, por lo tanto, coherentes con la concepción cristiana del mundo basada en el Infierno, 
el Purgatorio y el Paraíso, estudiado en el capítulo anterior. Por lo tanto, se entiende que la Santa 
Compaña es una reunión de difuntos, antepasados, que cuando llega la hora de la muerte vienen a 
recibir a sus familiares, a acompañarlos en el tránsito y a acogerlos en el otro mundo. Esta 
concepción, en opinión de Vicente Risco, es la más aproximada a la verdad simbólica que yace en la 
idea original de la procesión de las ánimas. Según Xesús Vázquez Gallego, la Santa Compaña no es 
una creación absolutamente gallega (ni del Noroeste Peninsular, sino que existen con distintos tintes 
y variantes en Bretaña, Escocia e Irlanda; y algunos atisbos en Grecia o incluso en Asia, destacando 
así unos orígenes nórdicos (europeos) y de otras culturas indoeuropeas. De cualquier forma, Vázquez 
Gallego, opina que la procedencia y el origen de personajes mitológicos gallegos provienen de la 
fusión ibera y celta, del influjo romano, de la participación sueva; es decir de una mezcolanza de 
pueblos que dieron origen a un imaginario colectivo, rico y variado, propiamente gallego. Referirse 
a: VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., pp. 20-22. Consultar esquema realizado por Lisón Tolosana que presenta el 
vocabulario gallego sobre la Santa Compaña y su evolución desde el Padre Sarmiento (1745) hasta 
Valle-Inclán (1908). Referirse a: LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, 
realidades fantásticas. Ed. Akal. Madrid, 2004 (Col. Akal / Básica de Bolsillo, 95). (Primera edición: 
1998). Pp. 41-42. 
821 FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós mortos”, en Opus cit., p. 44; CARANDELL, L.: Opus cit., p. 
161; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 185-187; LISÓN TOLOSANA, 
C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 40-41 y 108-120; 
OTERO PEDRAYO, R.: Galicia. Una cultura do Occidente. Opus cit., p. 148; OTERO PEDRAYO, 
R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P.416. En otros relatos se habla de esqueletos, consultar la 
historia titulada “A Santa Compaña”, recogida en NÓVOA SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: 
Opus cit., pp. 11-19. 
822 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 224-225; LISÓN TOLOSANA, C.: 
La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 41 y 246-247; LISTE, A.: 
Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., pp. 148 y 255; ROF CARBALLO, X.: Mito y 
realidad a terra nai. Opus cit., p. 69. 
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también la oyen, la huelen, incorporando en el sentido de la vista, los demás sentidos 
Ésta sería la visión más generalizada de la Santa Compaña. Sin embargo, tanto en la 
denominación como en sus características existe una gran cantidad de variaciones y 






































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Tabla 24. Cuadro sacado de LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, 
realidades fantásticas. Opus cit.,    p. 151. 
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Estos repertorios del espíritu muestran, además, el dinamismo cultural en acción 
o, en concreto, los agentes de inteligibilidad en el movimiento narrativo; proceso 
narrativo que acaba transformando el relato en trascendente alegoria. Como se puede 
comprobar en la tabla, el 67% de sus elementos constitutivos son únicos. Al carecer de 
fronteras conceptuales precisas no sólo se interrelacionan y solapan sino que, además, 
algunos contenidos viajan con frecuencia de unas a otras transfiguraciones.823 Por lo 
tanto, tal y como afirma Lisón Tolosana: 
 
“Estos rasgos genéricos pero básicos y seriales forman parte de todos 
los vocabularios rurales o unidades configuracionales básicas; una 
vez presentes actúan como potente mecanismo disparador y 
aglutinador de sucesos visionarios concretos e incidentes 
particulares, redefinidos, distintamente según el mosaico creencial 
predominante en cada comarca y momento”.824 
 
En opinión de Ana Liste, el significado que hay que dar a la palabra Compaña 
es el de hermandad y al incluir el adjetivo santa se especifica que no se trata de almas 
de condenados. Esta disparidad verbal se corresponde con una disparidad geográfica. 
Por ejemplo, en Montederramo se habla de procesión de ánimas, en Vilar de Barrio de 
as da noite, en Teixeira de pantalla y esto sólo en Orense. Además se localizan a su vez 
convergencias entre áreas alejadas ya que A Compaña se puede encontrar tanto en la 
zona del norte de la provincia de Lugo (Vivero) como al sur de Pontevedra (La 
Guardia); e incluso se pueden ver superposiciones múltiples y arbitrarias (al norte de 
Coruña se habla a la vez de as da noite, a estadea y a pelengrina). Todos ellos, 
configuran un mapa heterogéneo de convivencia y aislamiento simultáneos, tal y como 




                                                 
823 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp.  
156-157. 
824 Íbidem, pp. 157-158. 
825 LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 152; LISÓN TOLOSANA, C.: La 












Esta disparidad responde a la importancia que se da a uno u otro aspecto de la 
compaña. En unos casos se subraya la solidaridad del grupo y la integración entre vivos 
y muertos como sucede en Coruña y Pontevedra, por ejemplo (se habla de Compaña); 
en otros se realza la forma procesional de la aparición de ánimas en zonas como 
Orense, y en la zona más occidental de Coruña (a procesión, a recua, a ronda, a rolda, 
etc.); se amplifica, en otros, el carácter ritual del fenómeno como ocurre sobre todo  en 
el norte de las tierras coruñesas (os sacramentos, o enterro, a visita); se poetiza, a 
veces, el momento nocturno de la salida del cementerio sobre todo en Orense 
denominándolo as da noite, as luces, y que también se puede localizar en una docena 
Tabla 25. Mapa que localiza geográficamente las 
diferentes terminologías empleadas en Galicia 
para referirse a la Santa Compaña. Sacado de: 
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: 
fantasías reales, realidades fantásticas. Ed. Akal. 
Madrid, 2004 (Col. Akal / Básica de Bolsillo, 95). 
(Primera edición: 1998). 
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de municipios de Coruña y Pontevedra; o incluso se destaca a sus personajes (o home 
do óso, etc). Existe otra denominación animal o de signos que, a veces, preceden al 
cortejo nocturno o que lo substituyen de forma momentánea (a pelengrina, etc) que 
puede encontrarse en el norte de la región donde se da, además, la peculiarísima 



























                                                 
826 Íbidem, p. 65; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 432-433. 
Tabla 26 Estudio sobre la Santa Compaña. Sacada de: LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades 
fantásticas. Ed. Akal. Madrid, 2004 (Col. Akal / Básica de 
Bolsillo, 95). (Primera edición: 1998). 
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“La comitiva”, historia narrada por Ramón y Ballesteros, trata de un matrimonio 
que iba en busca de agua al pozo durante la noche, y que se sorprende al percatar un 
fuerte olor a cera que provenía de la casa del vecino, estando todas las luces apagadas. 
Sin dar importancia a este hecho, siguieron su camino. Poco después, fueron testigo de 
cómo salía un entierro de la iglesia. Esta comitiva estaba formada por el sacerdote, 
vestido para esta ocasión, y que había sido, en vida, cura de dicha parroquia, el féretro 
portado por cuatro hombres y la comitiva que iba rezando y tocando una campanilla. 
Tras esconderse, vieron cómo dicha comitiva se dirigía hacia la casa del vecino; al día 
siguiente la señora de la casa había fallecido.827 A veces la Santa Compaña aparece 
como una premonición imitando con exactitud el entierro real:  
 
“La compaña la hay, pero yo no lo creo. Pero la hay, yo la encontré 
saliendo de casa de un individuo que iba a morir, y cuando la vi allí 
paré la bicicleta porque vi gente parada con luces y un camión. Y de 
ahí a tres días, el entierro, que iba llevando la caja y el mismo 
camión. Exacto. Fue la única vez que la vi, el camión venía de 
Pontevedra y tuvo que pararse por el entierro, pero en aquel tiempo 
pasaba un camión cada dos días”.828  
 
En el campo, y hasta bien entrado el siglo XX, se mantuvieron estas creencias 
en el ámbito rural.829  
 
La Compaña es, por lo tanto, un tipo de encuentro con el que el vivo no debe 
tener contacto, tal y como afirma Lombardi-Satriani.830 De esta forma, y como se ha 
dicho con anterioridad, la casa de nuevo adquiere protagonismo ya que funciona como 
lugar de protección. La visión de la Santa Compaña no es fruto de angustia mientras 
uno esté en su casa. Así es como lo explica Lisón Tolosana que entrevistó a un 
informante que describía con minuciosidad cómo en visión nocturna había presenciado 
la procesión de los muertos de la parroquia. Lisón Tolosana le preguntó si no se había 
                                                 
827 RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 99-101. 
828 B. C., carpintero, labrador, setenta y dos años, Cela, Bueu, Pontevedra. Testimonio recogido por Ana 
Liste en: LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., pp. 151-152. 
829 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
114; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., p. 422. 
830 LOMBARDI-SATRIANI, L. M.: Opus cit., p. 333. 
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asustado y éste contesto: “No, que yo estaba en mi casa; si estuviera fuera, si”.831 Este 
ejemplo demuestra que la casa no sólo es el lugar para vivir en comunidad sino que 
además es considerada como círculo protector frente a las amenazas del Más Allá. 
 
 La idea de acompañamiento, a la manera de simulacro de cortejo fúnebre, es 
entendida como una señal, Visión, que se convierte en una premonición de muerte, la 
visión de un pre-entierro: “Ver a visión es ver la representación de un morto que va al 
cementerio”.832 El realismo, como se ha podido constatar, radica en reproducir con toda 
exactitud, a escala y modo local, los detalles, recorridos y pormenores de la procesión 
de vecinos con el féretro camino del cementerio. Por lo tanto, el visionario puede 
reconocer, en principio, a los asistentes, al sacerdote e incluso identificar al difunto; de 
ahí la gran importancia de estas visiones a la hora de prepararse para la muerte.833 
Existe otro término para designar aquella visión que no es visual sino tan sólo auditivo 
(se siente rezaar, se oye llamar, etc.) y que es denominada semuldanza o semudanza. 
Tal y como lo define Lisón Tolosana, Visión es: 834 
 
“Una de las designaciones en el interior de un semema aglutinante que al 
potenciar en simultaneidad la dimensión sensorial de luminosidad y el 
aspecto imaginativo de misteriosa aparición o, como ellos dicen, 
figuración, actúa como elemento encadenador de las variaciones en el 
conjunto. Por un lado, el drama nocturno produce necesariamente sus 
condiciones de existencia: la luminosidad es elemento imprescindible de 
su modo primero de manifestación”.835 
 
 Por lo tanto, la Compaña es otra forma del mismo discurso cultural que bajo el 
marcado empirismo de la nomenclatura disimula toda una metafísica emblemática que 
oculta y revela a su vez espacios y actores mágicos: los muertos que a la manera de una 
                                                 
831 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega Opus cit., p. 228. 
832 Testimonio sacado del estudio de Lisón Tolosana: LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: 
fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., p. 124. Sobre la idea de la Estadea como augurio 
de un entierro, referirse a: OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 429-432.  
833 Sobre este tema, consultar el apartado 3.2.1. que hace referencia a las apariciones. Aquí resulta 
obligado volver a hablar de la visión ya que La Santa Compaña es, en realidad, una de las formas de 
visión posibles. 
834 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
110-130.  
835 Íbidem, p. 130. 
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ceremonia, salen del cementerio procesional. En definitiva, se trata de una procesión 
que lleva un ataúd por los caminos de difuntos o que va en procesión a la casa del 
futuro fallecido.836 El primer elemento característico de la Santa Compaña es la noche, 
como ya se ha mencionado referente a las horas de aparición; sólo un 7% de la visión se 
produce de día frente a un 93%. Los pobladores de la oscuridad tienen una vinculación 
muy clara con la muerte. Parece que la idea de que durante la noche (As da noite) el 
caminante podía encontrarse con almas en pena, bajo la forma de una sombra, es muy 
antigua (anterior a la Galicia cristiana).837 A las encrucijadas (cruces de camino o 
triviums), lugar donde se enterraban a los niños que morían antes de haber sido 
bautizados838, en los maizales, en las puertas de los cementerios, los cruceros, acude la 
Estadea o Santa Compaña, aguardando para tomar algún vivo noctámbulo que portara 
la cruz o la vela (que se dice que son huesos de difuntos) o para impetrar sufragios, 
plegarias y responsos con el fin de obtener misericordia para las almas del Purgatorio o 
incluso para traspasar las puertas del Infierno. Como indica Lisón Tolosana, los 
informantes son específicos respecto a la intersección de ambos ejes (noche y camino), 
ya que son escrupulosos en precisar la naturaleza del espacio en que tuvo lugar la 
aparición, siendo sorprendidos en o junto a ellos:839 
 
                                                 
836 Definición dada por Lisón Tolosana en: LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías 
reales, realidades fantásticas. Opus cit., p. 132. 
837 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
56-59; NÓVOA SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: Opus cit., pp. 25-27.  
838 Por lo general, en toda comunidad tradicional, los niños tienen un estatus diferente al de los adultos. 
De hecho, como afirma Blauner, en las sociedades primitivas, estos no son reconocidos como 
personas, siendo considerados hasta una cierta edad como pertenecientes al mundo espiritual del que 
provienen. Por lo tanto, en muchos casos, su muerte no es considerada como tal y no se le suele 
aplicar el ritual normalizado. En las sociedades cristianas, algo similar sucede con los bebés que no 
han sido bautizados. Sobre este tema y para ver más ejemplos, consultar el estudio de Blauner: 
BLAUNER, R.: “Death and social structure”, en Passing. Opus cit., p. 178. También ver: 
AMSTRONG, D.: “The invention of infanto mortality”, en Opus cit., pp. 226-227; LOVELL, A.: 
“Death and the beginning of life”, en Opus cit., p. 32. Entre los Bantu, tanto los niños como los 
ancianos, cuya muerte es considerada como naturas, no tienen ceremonia, enterrando el cuerpo 
respetuosamente y encomendándolo a los ancestros. GLUCKMANN, M.: “Mortuary customs and the 
belief in survival after death among the south-eastern Bantu”, en Bantu Studies. Opus cit., p. 123. 
839 REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 128; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus 
cit., pp. 54-68; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 185-186 y 196-200; 
LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 120-121; LISÓN 
TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 61-62, 
93, 139 y 223; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 169-170; MOURE-MARIÑO, 
L.: La Galicia prodigiosa. Las ánimas, las brujas, el demonio. Ed. Gaesa, Xunta de Galicia. 
Santiago, 1992, p. 24; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 60-62; 
RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 408; 
TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 67. 
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Lugares sagrados 840 
Cementerio 45% Lugares sagrados 
65% Iglesia 20% 
Encrucijada 23% Lugares brujeriles (en el 
sentido de meiga) 
35% 
Fuente, río, puente 12% 
Tabla 27. Sacado de LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades 
fantásticas. Opus cit., p. 59. 
 
Puesto que estas apariciones se caracterizan por ser, en su mayoría, nocturnas, la 
luz (cirio) adquiere un significado primordial a la hora de entender la Santa Compaña. 
En primer lugar, la procesión de luces es la que permite identificarla de manera 
fehaciente; en segundo lugar se trata de un objeto real que adquiere significados 
metafísicos ya que se convierte en el nexo de unión entre el mundo de los vivos y el de 
los muertos; y por último es la que propicia la posibilidad de ver esas sombras, esos 
espectros fantasmagóricos, al igual que sucedía con el fuego de la lareira que favorecía 
la identificación de formas imaginadas e hipnotizaba a la manera de trance. También se 
alude a la incorporación de un individuo cojo; de ahí procede el dicho que dice: “nunca 
faltó un cojo en una Compaña”. En ocasiones, además de ver esta reunión de almas 
también se puede unir la Visión, es decir el cortejo fúnebre con su correspondiente 
entierro: “la antaruxada o Santa Compaña es señal de muerte” (Lalín); “visita las casas 
de los enfermos en peligro de muerte” (La Estrada).841 Esta procesión, con ese carácter 
premonitorio, anuncia la muerte de un vecino, como ya se ha mencionado; y las 
Xans842, “cortejo de vivos portando un ataúd, que al pasar por las encrucijadas se ven 
                                                 
840 Tabla sacada de LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades 
fantásticas. Opus cit., p. 59. 
841 RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 416. 
842 Xan significa bendito, infeliz, hombre de poco carácter que se deja dominar. Siguiendo al Padre 
Sarmiento, Mar Llinares identifica este término con la Santa Compaña sobre todo en la zona de 
Orense. Lisón Tolosana va más allá y relaciona el término Xans con Xaire que parece ser la palabra 
más antigua para nombrar a la cabalgada de Diana que tenía lugar durante la noche; de tal forma que 
ver as jâns y ver a xaira acabaron lo más probable siendo sinónimos. De esta forma la compaña 
hunde sus raíces etimológicas en la vieja caza salvaje europea de la mitología germánica. Consultar: 
LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
32-33, 136 y 145-145; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus 
cit., p. 233; SARMIENTO, F. M.: Catálogo de voces y frases gallegas. Opus cit., pp. 86-91 y 375. 
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pero no se sienten, anuncian, asimismo, la muerte próxima de quienes van cerca del 
féretro”.843 
 
Para Rof Carballo, la Santa Compaña es una forma particular de revenants que 
teatralizan el cortejo fúnebre, entrando en la categoría de las premoniciones de muerte y 
a su vez una procesión de ánimas en pena haciendo penitencia. Por lo tanto, según 
recoge Vicente Risco, la procesión no es sólo anuncio, sino también causa de muerte: 
“la Estantiga pasa por la puerta del que va a morir y llama a la puerta de la casa. Si el 
interesado abre la puerta, su muerte es segura; pero si al llamar a la puerta les echa un 
gato negro, se salva y no muere” (Boborás Neariz y Avión).844  
 
La iglesia como epicentro de la parroquia hacia el que se enderezan los caminos 
y donde se halla el camposanto, constituye a su vez la parroquia de los muertos, 
simbólicamente tan real como la de los vivos y en conexión una con la otra. De ahí que 
las ánimas de los feligreses salgan de sus sepulcros para participar en la Santa Compaña 
y recorrer los caminos parroquiales, recordando así a los feligreses vivos la existencia 
de la parroquia de los difuntos.845 El escritor José María Castroviejo cuenta cómo él, 
siendo un muchacho de catorce años, pidió a un anciano del pueblo de Trobe, el señor 
Fanchuco, que le acompañara a ver la Santa Compaña. Fueron juntos durante la noche a 
la capilla de Santa María de Vaamonde y estuvieron esperando en el atrio hasta que 
sintieron el gélido aire que anuncia el paso de la comitiva y vieron los resplandores de 
las antorchas portadas por las pálidas figuras de los muertos. “Hay que unirse a la 
Hueste”, le dijo en voz baja el señor Fanchuco. Él, asustado, se agarró a los pliegues de 
piedra de un santo románico y se santiguó mientras veía cómo el anciano avanzaba y 
era arrebatado por la Hueste. Al día siguiente el sacristán de Santa María encontró al 
muchacho desmayado en el atrio de la iglesia y el anciano fue hallado muerto en una 
encrucijada.846 
                                                 
843 TABOADA CHIVITE, J.: Ritos y creencias gallegas Opus cit., p. 291. 
844 NÓVOA SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: Opus cit., p. 27; DE HOYOS SANCHO, N.: “Luz a 
los muertos”, en Las Ciencias. Anales de la Asociación española para el progreso de las Ciencias. 
Revista trimestral, Año XXIV, nº 3 (1959). Ed. C. Bermejo. Madrid, p. 929; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 187-192; RISCO, V.: “La procesión de las 
ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 417. 
845 LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 117-125; MOURE 
MARIÑO, L.: Opus cit., p. 24. 
846 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 163. En la versión relatada por Castroviejo, se dice que el hombre fue 
encontrado muerto al pie del crucero del camino de Lamas; pero el resto de la historia se repite con 
exactitud. Ver: CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., pp. 163-165. 
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En la ría de Muros se cuenta la historia de una mujer que asiste a una misa de un 
sacerdote con dos acólitos y muchos fieles. Al concluir, todo el mundo desaparece y 
ella se encuentra encerrada en el interior de la iglesia hasta la llegada del sacristán. La 
mujer explica que todo era obra de la Santa Compaña empeñada en la celebración de 
unos sufragios por sus propias almas, oficiados por un sacerdote fallecido que, en su 
día, había regido aquella parroquia. Pero para que esta misa tuviera validez era 
necesaria la presencia de un vivo; de ahí su peligro.847 Según Taboada Chivite, esta 
procesión se organiza en el atrio de la iglesia los días que tienen r, a las doce de la 
noche y de aquí el dicho que dice: 
 
“Entre las doce y la una 
anda la mala fortuna; 
entre la una y las dos 
Anda la Madre de Dios”.848 
 
 Sin embargo, en otros sitios, no termina la procesión hasta que no cantan los 
gallos, es decir al amanecer. En algunos casos, aunque se identifica la Santa Compaña 
con procesiones nocturnas, también puede encontrarse testimonios que hablan de 
procesiones diurnas: 
 
                                                 
847 Historia narrada por Francisco de Ramón y Ballesteros en: Historias del Más Allá (Contos de Lareira). 
Opus cit., pp. 160-165. También está citada en FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. 
Opus cit., pp. 56-57. 
848 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
88-97; TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 
66. Ana Liste afirma que estos cortejos de difuntos se pasean por las encrucijadas a las nueve o a las 
doce, cuya intención es la de hacer el mal a esa hora exhalando los aires de todos los aires. En 
Galicia: Brujería, superstición y mística. Ed. Penthalon ediciones. Madrid, 1987. P. 72. Si bien la 
mayoría de los estudiosos hablan de las doce de la noche como Ramon y Ballesteros, aquí sorprende 
que Ana Liste hable de las nueve, siendo esta la única vez que me he encontrado con esta referencia. 
Vicente Risco recoge esta última posibilidad indicando que a las nueve de la noche surgen los 
primeros espíritus del cementerio, llevando el primero la cruz, el segundo el escano o cajón de 
ánimas y los demás un ataúd y las hachas de cera. Sin embargo, si bien alguna vez se sitúa la salida a 
las tres de la mañana, o al romper el día, o a las nueve como se ha visto, éstas suelen ser excepciones. 
Lo habitual es que la hora crítica suele ser entre las doce de la noche y la una, como se recoge en el 
dicho citado. Referirse a: CARANDELL, L.: Opus cit., p. 159; FFRAGUAS FRAGUAS, A.: “Oculto 
ós mortos”, en Opus cit., p. 43; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 61; 
RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 388 y 
396-397. 
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“En Lobería, Entrimo y comarcas de Limia Baja se distingue, 
empero, cuando la procesión anda por el día y cuando anda por la 
noche. En el primer caso, es invisible; sólo puede verse a los vivos 
que portan la cruz y el caldero del agua bendita, que es mencionado 
siempre en aquel país, pero no a las ánimas. Sin embargo, su paso o 
su presencia se hace notar de diversos modos: se oye un rumor como 
el del viento en las hojas del maíz; se percibe fuerte olor de cera; se 
siente un temor, un desasosiego, un encogimiento del ánimo 
inexplicables... En cambio, de noche se ve perfectamente la 
procesión, con todos sus detalles”.849 
 
“A todas las horas del día y de la noche vagamos por estos campos, 
pues nuestra misión es batirnos de continuamente, agujerear todos 
los rincones y regresar luego a nuestro escondite que es el escondite 
de todos. Si no nos ves durante el día, tampoco distingues la luz de 
las estrellas cuando centellea el sol en el horizonte, y, sin embargo, 
las estrellas, como nosotros, están siempre prendidas en el cielo. No 
nos ves, y, sin emargo, cruzamos a todas las horas sobre vuestras 
cabezas”.850 
 
Existe cierta confusión, como se ha podido evidenciar, entre los términos y los 
conceptos. En cierto modo a esta idea de procesión de ánimas que Moure identifica con 
Santa Compaña, es una procesión de ánimas que tiene lugar todas las noches a la 
manera de conjunto nocturno en procesión para recorrer los caminos, recordando a su 
vez el carácter penitencial de las romerías. El hecho de que salga todas las noches, 
permite deducir que no presagia ni anuncia la muerte de tal forma que se produciría una 
defunción a diario. Se trata pues, como narra un informante, de que “las ánimas volvían 
del Purgatorio a la iglesia para hacer su penitencia”, implorando así ayuda espiritual.851 
 
Por lo tanto, la estructura de la Santa Compaña se compone de una persona viva 
que va delante con la cruz (en la mano derecha) y el caldero de agua bendita (en la 
                                                 
849 RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 402. 
850 NÓVOA SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: Opus cit., p. 12. 
851 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
96-105. 
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izquierda) y que no puede, bajo ningún concepto, volver la cabeza.852 Esta incursión de 
un vivo en la procesión se debe a que, como indica Vicente Risco, las ánimas no 
pueden llevarla ya que se trata de un objeto material, con peso y masa.853  La cruz, 
imagen de la identidad del grupo, se convierte a su vez en símbolo de unidad de los 
vivos y los muertos de la parroquia, resaltando así la continuidad vida / muerte; y el 
vivo se convierte en un refuerzo-eslabón de dicha interrelación, un elemento bisagra, 
como participante de dos mundos, teniendo las características de ambos (es corpóreo, 
pero tiene una palidez cadavérica).854 Tras él, una procesión de difuntos (que en función 
del sexo del patrón de la parroquia serán masculinas o femeninas855), en dos hileras, 
vestidos de blanco o envueltos en sudarios, con las manos frías y los pies descalzos, 
cada uno portando una luz que no se ve aunque se percibe con claridad el olor de la 
cera que arde.856 Para Ana Liste, estas ánimas sólo se pueden ver por delante y no se les 
puede dar la espalda ya que están huecas como si “fueran corteza”.857 Según Rodríguez 
López o Ana Liste, la comitiva no se ve, pero se percibe el airecillo que produce su 
paso que es, como dice Liste, “como el rumor del viento cuando se mueven las copas 
                                                 
852 Según Jesús Taboada Chivite, además del portador de la cruz de madera, hay a su lado un perro con 
una esquila que va anunciando el fúnebre cortejo.  En TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. 
Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 65. También se habla de la estructura de la Santa 
Compaña en: MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 193; 
CARANDELL, L.: Opus cit., pp. 161-162; BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas 
de Galicia.Opus cit., p. 261; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 96; GONDAR 
PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de la 
sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 461-462; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos 
deste e do outro mundo”, en Opus cit., p. 158; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 
122; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 397-
401; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 224. 
853 Esta explicación lógica ha sido recogida en Alongos, Toén (Orense). RISCO, V.: “La procesión de las 
ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 402. También consultar: LLINARES 
GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., pp. 238-239. 
854 CASAL PORTO, X.: “A pedra da pezoña”, en A Taboada. Opus cit., pp. 43-45; GONDAR 
PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 95-96; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares 
ó redor da morte”, en Opus cit., p. 239. 
855 TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 66. 
856 FRAGUAS FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., pp. 54-57; BOUZAS, P. y DOMELO, X. 
A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 260; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las 
premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 401; Ramon y Ballesteros distingue dos modalidades: 
“unos que se mostraban vestidos de blancos sudarios y otros que no exhibian contornos físicos, 
percibiéndose su presencia por el run-run de los rezos que musitaban y por el aire gélido que iban 
dejando a su paso, por el tintineo de la campanilla que portaba su guía, y por las mortecinas luces de 
los velones que cada ánima en pena protaba con la mano derecha, a al par que iban dejando tras sí un 
penetrante tufillo a cera derretida”. Referirse a: RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. 
Opus cit., pp. 60-61. Existe una variable respecto a la estructura de la procesión, en la que un 
testimonio recogido por Vicente Risco en Entrimo habla de que debe haber por lo menos un vivo y 
que a veces hay dos (uno que lleva la cruz y otro el agua bendita). En RISCO, V.: “La procesión de 
las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 407. Sobre la idea de dimensión colectiva 
que adquiere la Santa Compaña, consultar: GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 92-
95. 
857 LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 148. 
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de los árboles: Nuestra alma antes de morir vive y nosotros la miramos”.858 Sin 
embargo, otros estudiosos del tema sí aluden a la idea de visión.859 
 
 Las medidas de protección son, de igual manera, variadas. En Abavides 
(Orense) llaman a la Santa Compaña, As da Noite, y el que ha de transitar por la noche 
por un cruce de caminos debe ser precavido y protegerse del fatídico encuentro 
trazando un círculo con un bastón para dibujar en su interior una cruz y protegerse de 
ella.860 Dentro de esta área defensiva se colocan con los brazos cruzados sobre el pecho, 
guardando absoluto silencio: se trata de un círculo mágico-religioso que recuerda el 
silentium mysticum de arcaico abolengo. Otra de las maneras para evitar que a uno le 
traspasen la cruz es el de abrazar un crucero en la encrucijada. Según Jesús Taboada 
Chivite, esta creencia se debe a que “nadie puede tener dos cruces a un tiempo”, 
creencia recogida por éste en Oimbra (Orense). Otras normas, de obligado 
cumplimiento,  es la de no hablar con ellos, huir, no mirar para atrás mientras uno se 
aleja, tirarse al suelo, llevar calderilla en los bolsillos, llevar las manos cerradas y rezar 
antes de salir de casa un Padrenuestro por las almas, llevar un caldero de agua bendita o 
un farol colgado al cuello de un perro, no llevar las manos vacía (o si no, llevar los 
puños cerrados para que no puedan dar la cruz); aunque la más eficaz es la de no 
pasearse por estos caminos por la noche, como atestiguaba aquel hombre que aseguraba 
sentirse protegido en su casa.861 
 
Otras medidas como la de que el noctámbulo debe arrojarse al suelo y hacerse el 
muerto, y el portador de la cruz al verlo decir: “Folgo vivo”, y las ánimas aclarar: 
“Pasar e andar que aiquí non se pode deixar”, son estructuras verbales a la manera de 
                                                 
858 Íbidem, p. 148. 
859 RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., p. 168; 
LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 151; TABOADA CHIVITE, J.: 
Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 65. Victoriano Novo y García en su 
Romancero de Galicia dedica unos versos a la Santa Compaña, en: NOVO GARCÍA, V.: Romancero 
de Galicia. Ed. Andrés Martínez. A Coruña, 1887. Col. Biblioteca Gallega, 11. Pp. 117-123.  
860 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 163; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 
55; LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., 
p. 41; LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 149; LLINARES GARCÍA, 
M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 240; MANDIANES CASTRO, M.: 
Loureses. Opus cit., p. 170; MOURE MARIÑO, L.: Opus cit., p. 24; RAMON Y BALLESTEROS, 
F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 61. 
861 MOURE MARIÑO, L.: Opus cit., p. 24; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., 
pp. 253-259; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P. 428. 
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conjuros para evitar el peligro de ser incorporado a dicha procesión.862 En definitiva, 
todas estas prácticas se producen por el miedo y se establecen como formas de 
protección y preservación.863 El terror producido por el encuentro no es tanto un temor 
a la muerte, ni al desamparo afectivo que produce el fallecimiento del otro; sino por la 
desorganización de la estructura anímica del vivo. Este encuentro puede molestar al 
difunto por romper su intimidad, como dice Gondar, reaccionando de forma violenta 
propinando un viaje por los aires con golpes y magulladuras.864 
 
En algunos casos se trata de construir espacios sagrados, a la manera de práctica 
magico-defensiva, mientras que en otros se emparenta más con una protección 
religiosa, como en el ejemplo de Oimbra. Para Rof Carballo, la Santa Compaña 
funciona como una suerte de hechizo del vivo al que atrapa, produciéndole un estado 
melancólico. Ésta deriva de una superstición pagana transformada en el culto de la 
Benditas Ánimas del Purgatorio.865 
 
A partir de dichas creencias, surgieron una serie de cuentos y leyendas como la 
que relata que en Bande en un lugar llamado A Senra, en un cruce de caminos uno se 
encontró con la Procesión y con osadía le arrebató una vela, convirtiéndose así en uno 
más de la comitiva y empezando su deterioro físico. Tras contarle la historia a un amigo 
suyo, éste le aconsejó que esperara en la encrucijada el paso del cortejo para colocarle 
de nuevo la vela al ánima a la que se la había sustraído. Desde entonces, éste empezó a 
mejorar. 866 
 
                                                 
862 TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., p. 65. 
863 CAPRIO, F. S.: “Ethnological attitudes toward death: a psychoanalytic evaluation”, en Opus cit., p. 
pp. 749-750; FEIFEL, H.: “The fear of death”, en The meaning of death. Opus cit., pp. 16-29. 
864 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 240-241; LLINARES GARCÍA, M.: 
“As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 239; NÓVOA SANTOS, R. y ROF 
CARBALLO, X.: Opus cit., p. 44; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 122; 
RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 61; RISCO, V.: “La procesión de 
las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 414-415. 
865 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 261; NÓVOA 
SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: Opus cit., p. 44. 
866 Referente al miedo que existe de poder coger una vela de la Compaña hay numerosos relatos como 
aquel que sucede en Guntimil (Ginzo de Limia) donde unos chicos que regresaban por la noche a sus 
casas se enontraron al Roquiño de Gudes que quiso entregar a uno de ellos la cruz. Tanto miedo tuvo 
que estuvo en cama durante cuatro días. Referirse a: MOURE-MARIÑO, L.: Opus cit., p. 24; 
RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 413; 
TABOADA CHIVITE, J.: Ritos y creencias gallegas Opus cit., pp. 291-292. 
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Sin embargo, también existen fórmulas para liberarse de la Compaña, esperando 
en la puerta de la casa el paso de la comitiva y, en el momento de pasar, echar el perro 
hacia el camino y cerrar la puerta con rapidez, por ejemplo. En Cambeo, el tío 
Gervasio, [que portaba la cruz] fue decayendo y enfermó sin dejar por eso de ir con las 
ánimas. Dice la historia que hubiera muerto si una de las veces que andaba en la 
procesión no hubiera pasado un perro por su lado al que le metió el caldero en la boca, 
liberándose de su pesada labor (testimonio de Doña Encarnación Alcaraz del Río). Por 
lo tanto, como declara Vicente Risco, la presencia del perro, además de ser anunciador 
de muerte como se verá más adelante, puede en algún caso formar parte de la 
procesión. En algún otro testimonio, éste aparece acompañando al que porta la cruz. 
Los perros, indica Risco, “ventan a morte”, y por eso la anuncian.867 Aunque la forma 
más generalizada para liberarse es el de pasar la cruz a otro vivo.868 
 
 Tal es la creencia en estos seres que incluso en los entierros se tiene por 
costumbre el detenerse en todas las encrucijadas y, si hay crucero, con pousadoiro, 
colocar el féretro mientras el sacerdote entona los responsos. Según afirma Taboada 
Chivite, esta práctica también se encuentra en el País de Gales donde al detenerse se 
arrodillan. En algunos sitios como en Forcarei (Pontevedra), se colocan cestos con pan 
y vino y, una vez terminado, las plañideras sentadas alrededor de los cestos, reparten la 
comida. En los cruceros es corriente que haya petos de ánimas con una lucecita 
encendida durante la noche. A los pies, se dejan las ofrendas de espigas o las mazorcas 
de maíz, de la misma manera que hacía el ama de casa (en la época romana) con los 
lares compitalia. 
 
                                                 
867 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 55. También Ana Liste relata los 
síntomas del vivo que forma parte de la comitiva y la manera de defenderse de esta posible posesión. 
Consultar LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y mística. Opus cit., p. 151; RAMON Y 
BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 61; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y 
las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 388-389 y 413. Se dice, tal y como recoge Risco, que 
“a las nueve de la noche hay que atrancar puertas y ventanas, y entre las nueve y las diez, dejar la 
noche para quien es”. Otros estudiosos recogen en mismo dicho: ROF CARBALLO, X.: Mito y 
realidad a terra nai. Opus cit., p. 68. 
868 Otra historia revela la relación entre dos vecinos, Merrello y Coroceiro entre los que existía una vieja 
enemistad. Vivían uno frente a otro y el Coroceiro empezó a sospechar que su vecino “andaba ca 
cruz”. Como tenía que dar de comer al ganado a las doce de la noche, éste procuraba no cruzarse con 
Merrello. Un día lo vio venir y se le abalanzó, y el Coroceiro despavorido corrió a abrazarse al 
crucero más próximo. Se dice que el que ha llevado la cruz debe guardar silencio y no divulgar el 
nombre ni del que se la dio, ni del que la recibió de él. En: TABOADA CHIVITE, J.: Folklore de 
Verín. Las creencias y el saber popular. Opus cit., pp. 65-66. 
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Os ruís, que penan en el infierno para la eternidad, también pueden surgir en 
estos parajes, a veces sólo con una intención tentadora (y no maléfica). Por esta razón, 
las personas hacen el signo de la cruz al ver tales apariciones ya que si se trata de un 
ente diabólico se desvanece. En Laias (Ourense), hacen el requerimiento de forma 
condicional, debido a las dudas generadas, diciendo: “si eres cousa boa, dime o que 
qués; si eres cousa mala, a los tuyos”. El cruce de caminos no es sólo lugar de almas en 
trance de purificación, es decir ánimas del Purgatorio que deambulan en dolorosa 
esperanza catártica, sino también espacio maldito, propicio para manifestaciones 
infernales.869 
 
“Donde hay un crucero, hubo siempre un pecado, y cada crucero es 
una oración de piedra que hizo bajar un perdón del Cielo, por el 
arrepentimiento de quien lo pagó y por el gran sentimiento de quien 
lo hizo”.870  
 
 La diversidad de posibilidades se aglutianan en una suerte de collage, en un 
meta-totum, tal y como lo denomina Lisón Tolosana, de todas las gramáticas narrativas 
posibles; es decir una estructura fundamental construida de forma abstracta por la 
imbricación de todas las modalidades configuradoras. Así pues, cada modo particular 
de representación exterioriza vivacidad de imaginación y libertad de invención. Toda 
esta ideación mental de sombras y muerte de la que la Santa Compaña es una 
abreviatura, tiene la virtud mágica de descubrir su componente más genuino e incitante 
al introducirnos en el mundo de lo misterioso e inquietante.871 
 
 Por lo tanto, se puede resumir que las ánimas son siempre aquellas que 
permanecen al Purgatorio872 y que permanecen en pena, manteniendo ese contacto con 
                                                 
869 [Traducción propia: Si eres cosa buena, dime lo que quieres; si eres cosa mala, a los tuyos] en 
TABOADA CHIVITE, J.: Ritos y creencias gallegas. Opus cit., p. 293. 
870 [Traducción del editor: Onde hay un cruceiro houbo sempre un pecado e cada cruceiro é unha oración 
de pedra que fixo baixar un perdón do Ceo, pol-o arrepentimento de quen-o pagou e pol-o gran 
sentimento de quen-o fixo]. CASTELAO, A. R.: Antología bilingüe. Ricardo Carballo Calero (ed.). 
Ed. Taurus. Madrid, 1983. Col. Temas de España, Sección Clásicos. Castelao: Antología literaria, 
136. pp. 44-45. 
871 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
159-160 y 175.  
872 En ocasiones algunas almas que deberían estar en el Infierno aparecen para solicitar a los vivos que le 
retiren los hábitos con los que fue enterrado y que le impiden ingresar en el Infierno. No se puede 
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los vivos. Se pueden clasificar en dos grandes grupos: aquellas que aparecen con el fin 






                                                                                                                                               
decir que estas almas estén en el Infierno ni en el Purgatorio, sino en un estado de indefinición, 
vagando hasta que le liberen. 
873  GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 166-172; LLINARES GARCÍA, M.: 
“As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., pp. 235-237; OTERO PEDRAYO, R.: 










3.2.3. Avisos y premoniciones. 
“Muere el Rey y muere el Papa; 
 pero de morir ninguno escapa”.874 
 
En opinión de Philippe Ariés, más que por una premonición sobrenatural o 
mágica, es a través del aviso por medio de señales naturales o, incluso, de una 
convicción íntima la manera de conocer y ser avisado de una muerte cercana.875 Un 
gran número de visiones están relacionadas con los avisos de muerte. La expresión ver 
la visión significa ver a la persona que va a morir, de forma anticipada. En la Edad 
Media, existían hechos que permitían presagiar la muerte, como por ejemplo el ver una 
sombra sin cabeza la noche de Navidad, o el que una vela se apague sola en la 
habitación, o si se tuerce un clavo al clavarlo en la madera del ataúd, o si cae la tabla 
que había servido para transportar un difunto.876  
 
 
Este refranero gallego evidencia el deseo de igualdad que se busca en el 
momento de la muerte. Todos morimos pero, como afirma Gondar, existen múltiples 
maneras de verbalizar esta idea: “nadie queda aquí pá semente, todos somos fillos da 
morte, aí todos temos que ir a parar, da morte ninguén escapa”.877 Como se ha podido 
ver en el capítulo anterior, todo hombre muere y será juzgado por Dios de la misma 
manera. Pero el simple hecho de la muerte no es por fuerza  acontecimiento sorpresivo 
e incierto, existen creencias que defienden que la muerte avisa, que incluso se puede 
ver. Las señales e indicios que la preludian están ahí ante nuestros ojos y sólo hay que 
saber interpretarlos: determinados ruidos de objetos y animales, olores característicos o 
visiones son elementos que aparecen sin cesar en las leyendas y cuentos gallegos.878 Se 
conoce como la visión, tal y como la definen Bouzas y Domelo, como la observación de 
                                                 
874 [Traducción propia: Morre o Rei e morre o Papa; pero de morrer ningúen escapa]. BOUZAS, P. y 
DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 279. 
875 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 22; BLANCO PRADO, J. M.: 
Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 203-204; LISÓN TOLOSANA, C.: 
Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 119-120; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. 
Opus cit., p. 565.  
876 LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 163-164. 
877 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 24. 
878 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., pp. 279-280; CASAL 
PORTO, X.: “A pedra da pezoña”, en A Taboada. Opus cit., pp. 50-52; LLINARES GARCÍA, M.: 
“As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., pp. 234-235. 
 393
una comitiva fúnebre que se dirige hacia una iglesia o camposanto, como se ha visto. 
Los que ven la visión no distinguen a sus componentes, ni quién será el muerto por lo 
general, ya que incluso se puede llegar a ver su propio cortejo fúnebre. En realidad, 
como indica Gondar, las premoniciones dirigidas al que va a morir alcanzan un 37% de 
los casos recogidos en su estudio; aunque a veces se pueden dar por duplicado es decir 
que además del interesado, también la tengan otras personas. 879 Esta percepción que 
anticipa el suceso puede aparecer durante el sueño, como ya se ha mencionado, o bien a 
través de la captación de dichas señales que, como distingue Gondar Portasany, puede 
ser el de la muerte de uno mismo o el que recibe una persona o grupo de personas 
distinto del afectado.880 
 
Existen a su vez, una serie de seres que avisan, como es el caso de los 
Antaruxados o antaruxadas que vagan por las noches y anuncian la muerte a través de 
visiones que tienen porque al nacer fueron uncidos con aceite de la extremaunción.881 
En esta misma línea estarían los Fadairos (ser mitológico que anuncia la muerte y 
presagia la mala fortuna); o incuso los Vidoiros que tienen premoniciones, ven el 
futuro, ven cosas del otro mundo y que, de la misma manera que los Antaruxados, 
fueron bautizados con los óleos de los enfermos o de difuntos, y que algunas veces son 
denominados espiritistas.882 Del mismo modo, las personas corrientes también se 
convertían, en momentos puntuales, en vedoiros ya que podían ser testigos de dichas 
visiones. Por lo general, eran los parientes los principales visionarios, destacando 
primero el parentesco consaguíneo, luego el parentesco por afinidad, y por último el 
parenetesco ritual. Tras este grupo, y antecediendo al de los vedoiros, estarían las 
visiones que tienen las personas de sus vecinos.883 En ocasiones, el aviso no iba 
                                                 
879 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 24-25. 
880 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., pp. 279-280; 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 15-16; MOONEY, J.: “The funeral customs of 
Ireland”, en Opus cit., p. 260. 
881 Esta definición posee otras acepciones en las que antaruzada viene a identificarse con la bruja, las 
cosas de brujas, y la facultad de ventear a morte. También se habla de As Antaruxadas, que como 
indica Vázquez Gallego, no hay que confudir con las almas en pena o la Santa Compaña. Consultar: 
VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., p. 39 ; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P. 414. 
882 VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., pp. 60-61 y 95; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 
43-47 y 219-222; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 415, 449-450 y 
480-481. 
883 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 32-47. 
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dirigido a una persona de la familia en concreto sino que era experimentado por todos 
los miembros que vivían en la misma casa:  
 
“En la casa de las Sirilas, cuando murió la Señora Carmen a Sirila, 
muchos días antes de morir sentían todos los Dias caer una cuchara 
en la cocina. Cuando se dio café en el velatorio, se le cayó una 
cuchara a Maruja de Andrés; y fue el mismo ruido que se oyeron 
todas aquellas noches”.884 
 
Prescindiendo de los avisos que recibe el propio interesado, que son los más 
destacados, el siguiente sería el de los vecinos. Se supone que el que va a morir ocupa 
un centro imaginario, y en torno a él se trazan tres círculos concéntricos que 
representan el lugar al que pertenece, la parroquia y las demás parroquias. Por lo tanto, 
los avisos que reciben los vecinos son más importantes en número cuanto más cercanos 
del que va a morir. Por lo general, no es habitual que dicho vecino identifique a la 
persona que va a morir, sino que sólo reconoce la casa en la que se va a producir el 
fallecimiento.885 Un informante contó que había visto a un amigo pasar un subidoiro y 
quiso hablar con él. Al llegar a la finca no había nadie; el mismo día fallecía el amigo 
lejos de su casa.886  
 
Hay ente los vivos y los muertos una verdadera comunicación en el sentido 
lingüístico del término, es decir que un locutor comunica una información a un receptor 
a través de un código, identificable por ambos. Este mensaje se transmite en función de 
unos códigos variables y unos motivos diversos. La comunicación podía basarse en la 
simple aparición de una señal que venía a significar que las almas en pena necesitaban 
que se les rezara. Estas señales podían ser: apariciones luminosas; ruidos como llantos, 
aullidos, etc; a través de un médium; o por la propia aparición del difunto que dialoga 
directamente con el vivo. Por consiguiente se puede decir que a esta cosmovisión 
subyace una representación cognitiva animista y realista conceptual cuya expresión 
simbólica son las ánimas en formas naturomórficas, pero también antropomórfica. En 
                                                 
884 [Traducción propia: Na casa das Sirilas, cando morreu Señá Carme a Sirila, moitos días antes de 
morrer sentían tódolos días caer unha cuchara na cusiña. Cando se deu café no velatorio, ceulle unha 
cuchara a Maruja de Andrés; e foi o mesmo ruído que se oíra todas aquelas noites.] Vilaxoán. 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 40. 
885 Íbidem, pp. 40-41. 
886 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 163. 
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cualquier caso, raras veces la muerte se presentaba de improviso: estos son los agoiros 
de muerte.887 
 
Cuando va a morir una persona adulta se pueden oir, a la manera de augurio, 
golpes en la casa, se cubre de luces el tejado o aparecen muertos de la familia o de la 
aldea merodeando por la casa. Existen muchas historias relatadas por Ramón y 
Ballesteros sobre este tipo de señales de gran interés para entender de qué se trata. La 
luz como iconografía del ánima es bastante habitual, como ya se ha comentado. Como 
afirma Nieves De Hoyos Sancho, en Castro Escudero, en la carretera de Monforte, en 
Couto, donde siempre aparecía una luz que era el alma en pena de un hombre que 
murió aplastado en una carretera. Historias como esta hay muchas, como es el caso de 
Senén de las Laguinas que se suicidó tirándose a un pozo y que se aparecía por las 
noches andando sobre el río bajo la forma de una luz.888 De la misma manera, Ramón 
de Ballesteros, en su relato “la luz que se aleja”, narra la historia de una mujer que 
estaba en cama y cuyo hijo vio en una noche de verano enfrente de él una lucecilla 
pequeña y brillante que, después de haber oscilado unos segundos ante sus ojos, cobró 
gran velocidad, dirigiéndose hacia la iglesia parroquial, en cuyo atrio estaba emplazado 
el cementerio. De inmediato el chico declaró: “¡Es el cariño de mi madre que se aleja 
porque ya no me pertenece!” Cuando subió a la habitación, ésta estaba agonizando, 
dando su último aliento una hora después.889 
 
En otras ocasiones, las señales suelen ser auditivas, como se ha mencionado, y 
los golpes son los más habituales. En otro relato de Ramón y Ballesteros titulado “Tres 
golpes en la ventana”, se narra la historia de Paco da Riveira, un pescador, que a pesar 
de tener un sueño profundo, fue despertado una noche por tres golpes en la ventana, 
viendo una luz potente que se alejaba y entraba en la casa de su amigo Manuel, su 
                                                 
887 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., pp. 212-213; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en 
Antropología de la muerte: símbolos y ritos. Jornadas de Estudio sobre nuestra cultura ancestral y 
otras culturas ajenas. Ed. Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco. Vitoria-Gasteiz, 
1986. Pp. 109-110; FRIBOURG, J. : “Une conception espagnole du monde des morts” en Opus cit., 
p. 41; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 16; LISTE, A.: Galicia: brujería, superstición y 
mística. Opus cit., p. 148. 
888 Estas historias han sido localizadas en: DE HOYOS SANCHO, N.: “Luz a los muertos”, en Opus cit., 
p. 929; RISCO, V.: “Miscelánea Folklórica”, en Cuadernos de Estudios Gallegos, tomo II, 1946-
1947. Ed. CSIC e Instituto Padre Sarmiento. Santiago. P. 136. 
889 RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 90-92. 
 396
vecino. Al día siguiente, se enteraron de que Manuel había fallecido.890 En esta misma 
línea, habría que citar el cuento titulado “Tres portazos en la noche” que repite la 
misma idea. La historia cuenta cómo en el verano de 1970, un matrimonio se despertó 
sobresaltado durante la noche por el ruido de unos golpes en la puerta. Los vecinos 
estaban de vacaciones y todo resultaba incomprensible, hasta que se enteraron que esa 
misma noche el propietario de aquella casa había entrado en coma y fallecido. 891 
 
Algunas premoniciones suelen ser bastante peculiares, como la que le ocurrió en 
1970 a un matrimonio joven que acababa de tener un bebé. Mientras la madre lo 
amantaba, vio en la cuna del pequeño la imagen reflejada del rostro de su padre en una 
expresión agónica. Entonces fueron a visitar al padre de ella de inmediato y se enteraron 
de que acababa de morir coincidiendo con la hora en que había tenido la visión. 
También se dice que al dar limosna por las ánimas, estas apariciones y premoniciones 
disminuyen.892 Más allá de las señales, hay que destacar a las personas que tienen ese 
don por haber sido bautizadas con los óleos de los difuntos (caso del que ya se ha 
hablado con anterioridad), dando la capacidad de conocer el momento de la muerte de 
los demás.893  
 
Un gran número de avisos tienen que ver con animales. Por ejemplo, los aullidos 
de los perros son de mal agüero puesto que se cree que en dicho caso muere una persona 
hacia el lado en que mueve la cola mientras aúlla; también se dice que advierte el hedor 
cadavérico y aulla en dirección al cadáver.894 En “El perro y la muerte” Ramón y 
                                                 
890 Íbidem, pp. 117-118.  
891 Resulta curioso que este tipo de historias estén fechadas en los años setenta ya que parecen historias 
decimonónicas. Con estos datos cronológicos, Ramón y Ballesteros hace hincapié en la pervivencia 
de ciertas creencias hasta no hace mucho tiempo. RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del 
Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 156-157. 
892 RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., p. 423; FRAGUAS y 
FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 54. 
893 LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Opus cit., pp. 384 y 
407; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 113-
114; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 411 y 
418; TABOADA CHIVITE, J.: “Folklore de Verín”, en Opus cit., p. 301. En el caso de aquellos 
capaces de predecir la muerte de otros (como aquellos bautizados con los óleos de difuntos o aquellos 
que portan la cruz) poseen, en opinión de Vicente Risco, el privilegio de tener una mirada hiperfísica. 
894 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Boletín do Museo Provincial de Lugo, tomo III, 1987. Ed. Museo Provincial, Lugo. P. 153; 
DOUGLASS, W. A.: Muerte en Murélaga. Ed. Alberdania. Irún, 2003. (Col. Ensayo, 11). (1ª ed. 
1970). P. 45; HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 
37; LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., 
p. 86; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 422; 
TABOADA; CHIVITE, J.: “Folklore de Verín”, en Revista de Dialectología y Tradiciones 
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Ballesteros recoge una historia narrada por Don Francisco, un abogado que pasaba gran 
parte de su tiempo en el pazo de Don Florentino, un erudito de su comarca. Don 
Francisco ya anciano revela el suceso que tuvo lugar el 27 de enero de 1917, un día en 
el que Don Florentino, ya muy mayor, reposaba debido a su reuma, en su sillón de 
invalido. Ese día, el perro comenzó a ladrar con ferocidad a algo invisible, mostrando 
un auténtico terror. De repente Don Florentino gritó: - ¡Dios mio: la muerte…! ¡Ahí 





                                                                                                                                               
Populares, tomo XV, 1959, Cuadernos 3. Ed. CSIC. Madrid, 1959. P. 301. Existe quizás una suerte 
de relación entre los augurios de muerte a través de los aullidos del perro con la idea de la Santa 
Compaña ya que si se atiene a la versión de la jauría de la caza salvaje, éste obviamente tiene un 
papel fundamental. Por lo tanto, el papel del perro se ha enriquecido en cuanto anunciador de la 
procesión nocturna y, por lo tanto, del anuncio de muerte. Sobre este tema consultar el apartado 
dedicado a la Santa Compaña. También entre los irlandeses existe esta creencia, consultar: 
MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 260; MURGOCI, A.: “Customs 
connected with death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. A Quarterly Review of myth, 
tradition, institution and custom. Vol. XXX, nº 2, 30 de junio de 1919. Ed. Glaisher, London. P. 90. 
Existe un personaje mitológico gallego, a la manera de brujo, que son capaces de provocar 
enfermedades de niños: son los Canouros. Suelen vagar y aparecer ejerciendo sus poderes malignos 
por las noches. Vázquez Gallego alude a otra versión de este ser donde se le identifica como un perro 
negro con largas orejas y cuernos que vaga aullando en las tinieblas, aunque esto se identificaría más 
con el Urco. También se puede considerar a la Pelengrina como Canouro, animal parecido al perro 
que sale del cementerio y anuncia la muerte. Aunque existen numerosas versiones y variantes de un 
mismo ser mitológico. Referirse a: VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y 
curanderismo en medicina popular de Galicia. Opus cit., p. 50.  




También los graznidos de algunas aves nocturnas (sobre todo las del moucho o 
buho) previenen de una muerte cercana. Así pues al oír con insistencia este sonido 
cerca de una casa significaba que algún miembro de dicha familia moriría en un futuro 
próximo. Las pegas (urracas) anuncian también desgracias y muertes tanto del ganado 
como de personas cuando se posaban en el tejado de la casa. Se dice también que otro 
tipo de pájaros, los pernileiros, dicen “¡Morir!, ¡Morir!”, y auguran defunción. Por toro 
lado, cuando las aves carnívoras (pegas)896 revolotean con frecuencia alrededor de una 
casa, si en ella hay algún enfermo, significa que morirá pronto. Según Gondar, de entre 
los pájaros, habría que destacar sobre todo la paloma como sucede en la historia que 
narra de una niña que perdió a su madre y que por la noche vio a través de la ventana 
una paloma que tenía la cara de ella.897 En el caso del cuervo, resulta fácil relacionarlo 
con la muerte ya que el color negro se identifica, en la cultura occidental, con el luto, y 
sus hábitos alimenticios, al tratarse de un carroñero, están directamente vinculados con 
ella.898 Cuando el cuervo grazna significa que reclama comida y su ingrata presencia se 
conjura diciendo:  
 
 “Cuervo agorero 
Vete ligero 
Que en esta puerta 
No hay carne muerta”.899 
 
Tanto en el caso de los perros como en el de las urracas, la explicación más 
científica sería que gracias a la agudeza de su olfato, son capaces de detectar los 
residuos en descomposición de los enfermos ulcerosos o afectados de enfermedades 
                                                 
896 En Galicia, se denominan pegas a las urracas. Consultar: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre 
rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 153; BLANCO PRADO, J. 
M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., p. 203; BOUZAS, P. y DOMELO, 
X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 277; FRAGUAS FRAGUAS, A.: “O culto ós 
mortos”, en Opus cit., pp. 44 y 46; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P.  
307; RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 421-
422. 
897 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 24 y 167. 
898 Según destaca Castroviejo, el cuervo fue en el mundo céltico e indoeuropeo, símbolo de sabidurías 
misteriosas en la noche y en la muerte. Para los griegos fue representante de lo nocturno; en la India, 
era considerado el transmisor de mensajes entre muertos y vivos; mientras que en Islandia, es 
anunciador del porvenir y de lo fatídico. En: CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., p. 131. 
899 [Traducción propia: Corvo agoreiro / vaite lixeiro / que nesta porta 7 non hai carne morta]. Conjuro 
sacado de: FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 16. 
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crónicas.  De la misma manera, el graznar de una gallina de noche, imitando el canto del 
gallo, advierte de una desgracia próxima en la casa.900 Sin embargo, en este caso existe 
un remedio de tipo mágico, una operación denominada por Risco choc-en-retour, por la 
cual se puede evitar la muerte anunciada y que consiste en matar, de forma inmediata, a 
la gallina, haciendo recaer la desgracia sobre quien la anunciba o la causaba (según se 
interprete).901 Según Bouzas y Domelo, el gallo predice con su canto a deshora malos 
presagios Se le conoce como el animal guardián y protector de la casa.902 
 
Los testimonios se componen por lo general de varios elementos que sirven para 
convencer al interlocutor. El testigo comienza su relato diciendo que no creía en estas 
historias pero que la obviedad del hecho hizo que tuviera que convencerse de su 
existencia.903 Por otro lado, es habitual encontrar la incorporación de elementos ajenos 
a la propia historia pero que dan mayor veracidad a la narración, cerrando así el círculo 
que pretende evitar cualquier duda sobre la autenticidad del testimonio. Por lo general, 
estas historias son narradas como si de experiencias absolutamente reales, vividas como 
si fueran objetivas, y actuando como tal en función de lo que se cuenta. Sobre una 
escenografía que reproduce un espacio real, natural, empírico y familiar (geografía 
lugareña), se produce un encuentro nocturno y casual. Hay que tener en cuenta que la 
procesión fúnebre nunca prescinde de la realidad topográfica, sino todo lo contrario, es 
uno de los elementos que le da corporidad y verosimilitud. De repente el orden de las 
cosas se turba y dicho espacio se torna en difuso y luminoso, un espacio cambiante, en 
movimiento, donde el visionario-testigo, convertido en mediador, traspasa la barrera, 
                                                 
900 Testimonio de una anciana que después de oír a las gallinas dijo estas palabras. Traducción propia: 
Pasa, mala cousa, pasa, San Juan bendiga nuestra casa.C´unha palanca por riba da casa […]Si é fada, 
por ti vaia; Si é perda, por ti veña]. Citado en RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y 
preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 99-101; sobre las premoniciones con animales consultar: 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 16-17; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de 
Galiza. Opus cit. Vol. I. P.  416; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en 
Opus cit., p. 427; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., 
p. 27; CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., pp. 128-133; TABOADA CHIVITE, J.: “Folklore de 
Verín”, en Revista de Dialectología y Tradiciones Populares, tomo XV, 1959, Cuadernos 3. Ed. 
CSIC. Madrid, 1959. Pp. 299-301; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 677-678 
901 RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., pp. 421-422. 
También se habla de este aspecto en: OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. P. 
417. 
902 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 278. 
903 De nuevo se puede comprobar cómo se incorpora la figura del seminarista para hacer creíble la 
historia. En ocasiones, también se toma como protagonista a personas incrédulas incorporando frases 
tales como “yo no sabía que tú eras creyente en esas paparruchadas” (p. 144), o “a pesar de que yo no 
creía en apariciones y demás zarandajas”, sacada esta última de “El entierro anticipado”, en RAMON 
Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 139-141. 
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quebrando su límite y convirtiéndose en una experiencia traumática que habrá de 
trabajar para superarla. A partir de ahí, surge un espacio virtual (no-espacio) y un 
tiempo indeterminado (no-tiempo o duración transtemporal), como mítico; es decir que 
todo se confunde, todo lo cierto se hace incierto, actúa en ese espacio-limbo con 
muertos-vivos, como los denomina Lisón Tolosana.904  
 
Una prueba de cómo la cultura tradicional juega con el concepto de objetividad 
la tenemos en el hecho de que éstas se repiten en casi todas partes y acaban por 
constituir auténticos estereotipos, atribuyéndolas a personajes concretos sobre los que 
se les suele dar todo lujo de detalles, pero todos ellos, como afirma Gondar Portasany, 
suelen estar ya fallecidos, haciéndo imposible la verificación pero otorgando esa 
atmósfera de autenticidad y fusionando la dimensión objetiva textual con el modo 
narrativo subjetivo convirtiéndose en una polifonía armónica.905 En resumen, las 
leyendas, cuentos e historias imaginarias suelen configurarse de una misma manera: se 
inician situando la historia en un tiempo y un lugar concreto y real, junto con unos 
protagonistas también verídicos y con cierta autoridad (padres de familia, sacerdotes, 
personas cultas como por ejemplo diciendo “un viejo amigo mio que ostenta un título 
universitario”906) que relatan historias en primera persona, otorgando certidumbre a 
algo que no lo es y convirtiéndose en único garante de su justificación.907 En una fase 
intermedia se cuenta el relato, haciéndose público y pasando de un “modus essendi a un 
modus demonstrandi”, para acabar con una suerte de enseñanza metafórica con el fín de 
hacer reflexionar a los oyentes de la narración e influir en sus futuras acciones. Por lo 
tanto, de este corpus creencial-oral se hace un factor de inspiración y de realismo 
artístico que produce fabulaciones verídicas, manteniéndose inseparable de sucesos 
reales en el mundo local real. Dado que la forma mental creer implica que no se puede 
tener seguridad absoluta, la certeza creencial es suficiente en lo subjetivo pero 
insuficiente en lo objetivo, y por ello se esfuerza en dar pruebas externas y empíricas.908 
                                                 
904 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
177-178, 192, 221-225 y 245-261; FRAZER, J. G.: The belief in immortality and the workship of the 
dead. Opus cit., pp. 25-26. 
905 GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de 
la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., p. 448; LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: 
fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 185 y 260. 
906 RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 129. 
907 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., p. 
192; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 232-234 y 261-262. 
908 Íbidem, pp. 264-265, 272-273 y 293. Sin embargo, en opinión de Gondar exite, en la mayoría de los 
casos, un nivel nulo de subjetividad, que como se puede comprobar no es del todo cierto. GONDAR 
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Asimismo, los actores, el ritmo, las acciones y funciones se jerarquizan y se 
normaliza de tal forma que las historias parecen repetitivas, pero, al final, también  
convincentes. A este sistema hay que añadir un ritmo binario indispensable 
(materia/espíritu, este/otro mundo, humano/espíritu, día/noche, visible/invisible, etc.) 
conformando esquemas morfológicos previos a toda experiencia. De esta forma, se va 
estructurando una narración de la memoria colectiva que convierte a la elocución casual 
en actividad de grupo.909 Por consiguiente, al dar forma imaginativa personal al 
nebuloso y carcomido material, éste se adapta, se reconstruye y, por lo tanto, la 
recepción oral se convierte en reconstrucción. Lisón Tolosana preguntaba de forma 
reiterada a sus informantes si estos pronósticos se daban con toda claridad antes de 
morir. Y todos respondían siempre que sí.910 
 
Este dato da mucho que pensar ya que la certeza con la que dan la respuesta, sin 
dejar lugar a dudas, resulta sorprendente. De este modo, el visionario conforma 
bloques, unidades de sentido, en función de pre-estructuras de visión, como 
consecuencia de categorías pre-interpretativas que conoce como resultado de un 
modelo interpretativo previo, de unos elementos pertinentes de variaciones que conoce 
de antemano y que pertenece más al universo conceptual que al ámbito fenoménico-
visual. “La visión no sólo se encuentra sino que también se hace”, afirma Lisón 
Tolosana.911 La visión reproduce la creencia, ver es creer912, con los emblemas locales 
(as xans, a estadea, acompañamiento, etc.) y constituyen en cada zona la experiencia 
concreta; es decir que se ve aquello que se espera ver. Pero para que sea algo creíble y 
cierto ha de haber en primer lugar un sujeto que al narrar haga verbal la creencia y que 
posea la voluntad de creer; y, en segundo lugar ha de haber un movimiento de ida y 
vuelta, es decir una comunidad también experiencial que participa, escucha y aprueba, 
incorporando la historia al imaginario colectivo local, dentro de ese proceso de 
identificación interpretativa a la que están acostumbrados.913 
 
                                                                                                                                               
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 48. Sobre la dialéctica de la credulidad e 
incredulidad, referirse al capítulo dedicado a ello, pp. 47-54. 
909 Íbidem, pp. 72-73. 
910 Íbidem, p. 264. 
911 Íbidem, p. 267. 
912 Íbidem, p. 269. 
913 Íbidem, pp. 267-273. 
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 El género narrativo que relata todas estas visiones, anuncios, etc. es, sin duda, el 
más apropiado para explorar esa zona crepuscular de extraños sucesos y para describir 
la angustia, el miedo y la incerteza que provocan, integrado todo ello en una 
escenografía local (cementerio, caminos, iglesia, etc.), como ya se ha mencionado. Lo 
fantasticum y los mirabilia van primordialmente con la narración directa y oral. La 
nocturna retórica de la lareira, se convierte en una estrategia de la fantasía que 
concierta varios elementos como un lenguaje simbólico, una dimensión trascendente y 
un anclaje social fundamental. Esta narración perfomativa, describe ese otro mundo 
donde lo insólito, lo inestable y evanescente se torna en suspense; donde es necesaria 
una mise en scène de mundos diferentes y presencias insólitas, dramatizando, a su vez, 
el suceso; y donde esa gramática de lo maravilloso incluye también su su ars 
combinatoria el potencial imaginativo que favorece esa incertidumbre.914 
 
 De esta manera, el mundo de los vivos permanece unido al de los muertos. 
Vivos y difuntos están en continua relación, sin rupturas entre ambos. Esta es una de las 
razones por las que el gallego parece no temer la muerte, convirtiéndose en una de las 
creaciones propia de la cultura popular gallega que dará lugar a una serie de prácticas 
del rito funerario que responden a estas creencias y a su actitud frente a la muerte. 
 
 
3.3. El rito funerario: Vivir la muerte en Galicia. 
 
“La conducta ritual inmediata a la muerte, puede ser tomada como 
modelo del acto religioso, mientras que la creencia en la inmortalidad, 
en la continuación de la vida en el mundo del Más Allá, puede 
considerarse como prototipo de lo que es un acto de fe. […] La 
desesperación ritual, las exequias, los actos de duelo, la expresión de la 
emoción  de los abandonados y la pérdida de todo el grupo, tales actos 
sancionan y copian los sentimientos naturales de los que aún están 
vivos y crean un acontecimiento social de lo que es un hecho natural. 
Sin embargo, aunque en los actos de duelo, en la desesperación 
mímica del llanto, en el trato del cadáver y en su funeral no se 
                                                 
914 Íbidem, pp. 145, 167-172 y 181-182. 
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consigue ningún efecto ulterior, tales actos cumplen una función 
importante y poseen un considerable valor para la cultura 
primitiva”.915 




















“La idealizada glorificación de la muerte da sentido a la vida”, declara Herbert 
Marcuse917; y, por lo tanto, el rito funerario tiene que ser entendido como un rito 
positivo que, como todos ellos, tiene una característica común y es que se cumplen en 
un estado de confianza y de entusiasmo. [Il. 190] El núcleo universal temático 
constitutivo de toda religión es la preocupación por la muerte en la elaboración de 
modelos intuidos, imaginados y racionalizados del alma, la inmortalidad, etc. y donde 
el ritual se convierte en la plasmación de las relaciones sociales de forma empírica. La 
                                                 
915 MALINOWSKI, B.: Opus cit., pp. 58-59. 
916 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Ed. Alianza Editorial Madrid, 1966. Col. El Libro de 
Bolsillo. Sección Humanidades, 32. P. 17. 
917 MARCUSE, H.: “The ideology of death”, en The meaning of death. Ed. Blakiston Division, McGraw-
Hill Book Company Inc. New York, 1959. (Col. McGraw-Hill Paperbacks). P. 64. 
[Il. 190] 
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experiencia repetida y codificada, demuestra que los ritos producen por lo general el 
efecto que se espera de ellos y que la muerte se convierte en su razón de ser918:  
 
“Los rituales pertenecen al lado más estructurado de la conducta social y 
contribuyen a estructurar la forma en que la gente piensa la vida social. Son 
ensayos dramáticos que sitúan firme y definitivamente una parte de la vida 
bajo control ordenado. Eso supone una visión de la vida social en la tensión 
entre el orden absoluto y el caos. Los rituales son formaciones sociales que 
establecen, reiteran, refuerzan lazos y vinculaciones sociales o resuelven 
conflictos. Todo ello expresado de una forma dramatizada, construida, que, 
sin embargo, debe ser asumida como si fuera incuestionable. El orden es el 
modo dominante de la conducta ritual; contribuyen a ello los caracteres 
formales: la repetición hasta la estereotipia, la estilización hasta la filigrana, 
la articulación intencionada de secuencias de actos, la regulación de los 
tiempos y los espacios. Y las conexiones así establecidas proporcionan 
significación y comprensión a cuantos participan, e identificación, además, a 
cuantos observan. Los rituales son modelos de conductas y discursos de 
ideas sistematizados. Los significados vehiculados y sus conexiones 
repetitivamente mostradas subrayan que los asuntos a los que se refieren, las 
actitudes y comprensiones que proponen, son estables, duraderos, 
predecibles. Los rituales son promesas de continuidad. Fijar conductas, 
reforzar lazos, establecer o reafirmar el orden social apunta insistentemente 
a la amenaza potencial del desorden […]”. 919 
 
Por lo tanto, cuando se celebran, se goza de cierta seguridad y certeza de los 
resultados esperados, siendo sin duda una ceremonia pública donde el rito ha sido 
fijado por su práctica durante siglos.920 En el rito funerario, existe a la vez una cierta 
solemnidad religiosa provocada por la gravedad del acontecimiento; pero también una 
viveza y alegría que constituyen una parte importante de éste. A las ceremonias de este 
tipo, Durkheim las denomina ritos piaculares, ya que la palabra piaculum viene a 
                                                 
918 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., pp. 208-209; DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la 
vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. (Col. El Libro de Bolsillo). P. 609; 
CENTLIVRES, P.: “A propos des rites…”, en Naître, vivre et mourir. Opus cit., pp. 33-35. 
919 VELASCO, H. M.: “Rituales e identidad”, en Opus cit., p. 69. 
920 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 79. 
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significar expiación. En un sentido más amplio, el piaculum se utiliza cuando existe una 
situación de mal augurio, o cuando surgen sentimientos de angustia, temor, inquietud o 
tristeza.921 
 
La religión no es la mera sacralización de una crisis vital, sino que de un suceso 
natural hace una transición social. Existe un elemento creativo en los ritos de naturaleza 
religiosa. El acto acredita no sólo un suceso social en la vida del individuo, sino 
también una metamorfosis espiritual, asociados ambos con el suceso biológico, pero 
transcendiéndolo, según Malinowski, en importancia y significado. Por otra parte, la 
función de tales actos y prácticas en la sociedad, en cuanto a que son creadores de 
hábitos mentales y usos sociales, son de gran valor para el grupo.922 En definitiva, 
permite el passage de una situación a otra. Para él, la muerte es la crisis de la vida de 
mayor importancia; es la puerta de entrada al otro mundo. Tal y como explica, la 
extrema complejidad de las reacciones emotivas hacia la vida encuentra, por pura 
necesidad, su paralelo en la actitud que el hombre tiene frente a la muerte. Sin embargo, 
también es evidente, como ya se ha mencionado, que en función de las creencias de una 
comunidad en torno al Más Allá, se configura el rito funerario. 923 
 
Lisón Tolosana define el rito como:  
 
“Ritual es, en primer lugar, acción, acción total en la que intervienen 
palabras, gestos, e instrumentos materiales y movimientos corporales 
que tienen por fin la afirmación humana positiva, voluntariosa e 
internacional, enérgica frente al yo plural, al grupo solidario e 
insolidario, a lo misterioso de la vida, de la enfermedad, del mal y de 
la muerte.[…] Con él se pretende el retorno a la normalidad, a la 
salud, vibrar en el placer, vivir según lo que debe ser y suceder, en 
moralidad colectiva. No hay otro medio de enfrentarse, al misterio 
que trasciende lo humano: o doblegarse sumiso a la tragedia de 
nuestros problemas insolubles o responder a la provocación del 
                                                 
921 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Opus cit., p. 612. 
922 MALINOWSKI, B.: Magia, ciencia y religión. Ed. Ariel. Barcelona. 1982. (Col. Ariel Quincenal). 
(Primera Edición: 1948). P. 44. 
923 STANNARD, D. E.:  The puritan way of death. Opus cit., p. 10. 
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misterio, a lo supraempírico, a lo absoluto con un recurso supremo, 
trascendente, con el ritual”.924 
 
 Parece evidente que, para él, el misterio es aquello que no puede ser explicado y 
frente a lo que hay que protegerse. Caracteriza el ritual, por lo tanto, como aquello que 
se identifica con la acción y el movimiento, es decir con la vida, frente a la inmovilidad 
y la muerte. Para el gallego, el ritual es la solución (o vía de escape) de una situación 
irracional y dramática. Para ello, la acción ritual construye, en su momento más 
dramático, un puente entre el aquí y el Más Allá, entre lo racional y el misterio. Pero el 
rito en Galicia postula trascendencia no sólo en su forma más sagrada y divina, sino 
también en su textura más satánica y maligna. Esta doble dirección de lo supranatural 
mantiene en vilo al gallego que se tambalea sin cesar entre ambos niveles en busca de 
su salvación última. Así pues, como expone Lisón Tolosana, “el rito, en su dinamismo 
ontológico, ilumina y traspasa la frontera humana haciéndonos prefigurar lo que hay 
Más Allá de los límites y entrar en un mundo Otro para que experimentemos el 
encuentro con el Otro – demonio o ángel –formas significativas ambas de una 
trasmundana alteridad”.925  
 
 Por otro lado, el ritual tiene que ver con la teología, con la referencia religiosa 
que siempre está presente tanto en la palabra como en el gesto. Por lo tanto, el acto 
religioso ritual con sus escenas, texto y argumento dramático introduce también a 
fuerzas de la naturaleza y a seres religiosos como la Virgen, Jesucristo, el diablo, los 
ángeles, santos, etc., en la ceremonia. Estos seres participan de forma activa e 
intervienen según sus perfiles y poderes. Es en este ámbito en el que se encuentran 
oraciones, conjuros, bendiciones, invocaciones, etc.  
 
 Según Honorio M. Velasco, los rituales no sólo reflejan el sistema social, sino 
que lo forman. No son sólo expresivos, sino también instrumentales, utensilios 
materiales para la construcción de la realidad social. Para él, los rituales recorren el 
espectro de la conducta y se instalan desde los más simples encuentros de la vida 
cotidiana hasta las formas más complejas y elaboradas por las que un nuevo orden 
                                                 
924 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., pp. 44-45. 
925 STANNARD, D. E.:  The puritan way of death. Opus cit., p. 45. Simplemente aclarar que Carmelo 
Lisón Tolosana se está refiriendo siempre a la Galicia rural como él declara. 
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social se establece. En su opinión, estos no sólo tienen la capacidad para transformar a 
las personas, para otorgarles nuevas identidades o reafirmarlas, sino que además, los 
más complejos, consiguen congregar a todos los individuos que componen una 
sociedad. Para Velasco, el ritual tiene dos características que le son propias e 
intrínsecas. Por un lado, debe de ser orden, tener una estructura de la conducta social y 
contribuir a estructurar la forma de la vida social. Los rituales son formaciones sociales 
que establecen y refuerzan los lazos sociales; y, todo ello, expresado de una forma 
dramática, construida, re-presentada. 926 Por otro lado, el ritual se caracteriza por ser un 
proceso, tal y como afirma Turner en su The Ritual Process (1969). Esto se debe a que 
la societas es un proceso dialéctico con frases sucesivas de estructura y de communitas. 
Conlleva una fase de comportamiento reglamentado, y otra de espontaneidad, empatía y 
vivencias compartidas; es decir una ideología de la domesticidad, como lo denomina 
Ames.927  
 
La muerte, en cuanto a ruptura brutal de la vida cotidiana, provoca también un 
cambio en el estatus de la casa, ya que la vida se detiene en ella, al igual que toda 
actividad cotidiana. Los impulsos que subyacen a raíz de este acontecimiento como 
sucede en algunas sociedades tradicionales como la de enterrar el cuerpo y abandonar el 
pueblo, la de desplazar todo un poblado incluso tras una muerte, o incluso la de destruir 
todas las pertenencias del difunto, son muestras claras del terror que invade a los vivos 
y que sólo puede ser sobrellevado gracias a los ritos.928 Es en estos ámbitos (sociedades 
pre-industriales) como afirma Jenny Jockey, donde surge la utopía de los caminos de la 
muerte en su sentido más natural.929 
 
A partir del momento del fallecimiento, el tiempo se detiene o, más bien, deja de 
medirse: 
                                                 
926 VELASCO, H. M.: “Rituales e identidad”. En Revista de Occidente, nº 56, 1986. Ed. Voluntad. 
Madrid. Pp. 65-69. 
927 AMES, K. L.: “Ideologies in stone: meanings in Victorian gravestones”, en Opus cit., p. 653; 
BOWMAN, L.: The American Funeral. Opus cit., p. 16; HERTZ, R.: Death and the right hand. Ed. 
Cohen & West. The University Press, Aberdeen, 1960. P. 28; PARKER, PEARSON, M.: The 
archaeology of death and burial. Opus cit., pp. 43 y 194-195. 
928 Íbidem, p. 59. Tylor también habla de esta costumbre: los Hotentotes abandonaban la casa del muerto 
para evitar posesiones; los Yacutos dejaban que la cabaña se hundiese en ruinas; los Harenes 
destruían sus aldeas, los Siameses practicaban una abertura a través de la pared de la casa para sacar 
el ataúd, etc. En TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. Vol. 2. P. 116. 
929 HOCKEY, J. L.: “The view from the West: reading the anthropology of non-western death ritual”, en 
Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 8-9; DOUGLASS, 
W. A.: Opus cit., pp. 57 y 102-104. 
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“Esencialmente diferente de la inquieteante extrañeza, más violenta 
también, la abyección se construye del no reconocer a sus prójimos: 
nada le resulta familiar, ni tan siquiera una sombra de recuerdos”.930 
 
Si bien la casa es fruto de protección, con la muerte se da un vuelco a esta 
relación donde todos los vecinos participan de forma activa en el rito funerario, 
llegando incluso a contribuir económicamente a los gastos de la ceremonia, 
prescindiendo de las rencillas cotidianas. Se configura, en este caso concreto, una 
solidaridad vecinal a la manera de relación cooperativa que sólo se establecía en casos 
muy concretos. En este sentido el papel del sacerdote se convierte en figura central y 
liminal de la vida comunitaria, haciendo de intermediario entre el cielo y la tierra, 
convirtiéndose en presidente de los ritos de paso y en una figura que engloba lo social, 
lo político y lo religioso.931 Por lo tanto, la muerte se torna en un acontecimiento social 
en toda norma. En las comunidades pre-industriales, como afirma Glennys Howarth, el 
funeral es organizado por el conjunto de la comunidad. En definitiva, preguntarse sobre 
el inicio de la secuencia de la muerte en nuestra sociedad, es preguntarse en qué 
conyuntura se sitúa la participación de la gente en la vida social, convirtiéndose en un 
deber social que renueva la solidaridad consanguínea y territorial.932 
 
Uno de los primeros en hablar de la idea del rito de paso fue Arnold Van 
Gennep en 1909. Para él, la vida individual, cualquiera que sea el tipo de sociedad, 
consiste en pasar de forma sucesiva de una edad a otra, de una etapa a otra. Todo 
cambio en la situación del individuo implica y conlleva acciones y reacciones entre lo 
profano y lo sagrado, acciones y reacciones que deben estar reguladas y vigiladas con el 
                                                 
930 KRISTEVA, J.: “Approche de l´abjection”, en Opus cit., p. 13. El énfasis es de Kristeva.  
931 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., pp. 11-25 y 101; GONDAR 
PORTASANY, M. y SAN MARTÍN SALA, X.: “Bases para unha antropoloxía aplicada na Galicia 
rural”, en Opus cit., p. 200; MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 70; DE COPPET, D.: “The life-giving 
death”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 175; TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes para una 
interpretación sociológica del cementerio de A Coruña”, en Opus cit., pp. 101-102. 
932 HOWARTH, G.: “Is there a British way of death”, en The unknown country death in Australia, Britain 
and the USA. Kathy Charmaz, Glennys Howarth y Allan Kellehear (eds.). Ed. Macmillan. London, 
1997. P. 86; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., 
pp. 205-208; BLAUNER, R.: “Death and social structure”, en Passing. Opus cit., pp. 174-175. Así lo 
define también Phillippe Ariés, en ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant 
la mort dans les sociétés occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 173; 
MULKAY, M.: “Social death in Britain”, en The sociology of Death. Theory, culture and practice. 
David Clark (ed.). Ed. Blackwell Publishers. Oxford, 1993. (Col. The Sociology Review). Pp. 31-49; 
VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 607. 
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fin de que la sociedad no se sienta molesta. Aunque Gondar Portasany distingue tres 
tipos de cambios que van en paralelo con el grado de trauma: los que se podrían 
considerar a la manera de sustituciones donde los objetivos que se tratan de satisfacer y 
la forma de hacerlo permanecen inalterados; aquellos que se pueden definir como 
ampliaciones-disminuciones que se dan cuando una nueva situación implica algún tipo 
de crecimiento o decrecimiento, pero donde los objetivos a conseguir y las estrategias a 
utilizar no se destruyen, sino que disminuyen  o amplian; y por último los que implican 
una auténtica ruptura con la situación pasada. Por lo tanto, dice Gondar, es necesario 
tener la capacidad de integrar este cambio en la permanencia. De esta manera, las 
apariciones y avisos se convierten en un mecanismo que permite introducir elementos 
del pasado en esa nueva situación establecida, disminuyendo la tensión provocada por 
el cambio. El aviso se convierte en un verdadero “anticipatory grieving”, en una forma 
de prepararse para la pérdida y poder así afrontar la metamorfosis.933 
 
En Galicia existe, además de la función del rito funerario como etapa de 
transición dentro de una temporalidad determinada, otros elementos previos y a 
posteriori que ayudan a dar este paso: el aviso como forma previa de preparación y la 
aparición como instrumento psicológico que permite poco a poco adaptarse a la nueva 
situación. No cabe duda, sin embargo, que el propio rito se configura como un período 
que se estructura siguiendo distintos momentos que llevan, desde un punto de vista 
social, a esa transformación, a esa nueva etapa que comienza. 
 
Si la muerte es símbolo de marginación, aislamiento, exclusión, otredad, 
transformando lo cercano en extraño, distanciándolo, el rito funerario produce un 
movimiento a la inversa: integración, transición, metamorfosis. Es el hecho mismo de 
vivir el que necesita de estos pasajes sucesivos que llevan a cada uno de una situación 
social a otra. De ahí que la vida consista en una sucesión de etapas (nacimiento, 
pubertad social, casamiento, paternidad, muerte, etc.) cuyos inicios y finales acaban 
configurando conjuntos o etapas que se van sucediendo, manteniendo una estructura 
adaptativa. 
 
                                                 
933 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 28-29. 
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A cada una de estas etapas hay que destacar ceremonias cuyo objetivo acaba 
siendo el mismo, permitir a un individuo el paso de un estatus determinado a otro. Así 
pues, el hombre y la sociedad siguen el mismo ritmo que la naturaleza que también se 
rige y está sometida a ritmos y etapas, a momentos de paso que avanzan o se paran 
(suspensión) y que influyen, a su vez, en la vida humana, marcando oficialmente el 
final de la vida terrenal del hombre934: 
                                                 
934 VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Opus cit.; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals 
funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., pp. 153 y 166; BLAUNER, R.: “Death 
and social structure”, en Passing. Opus cit., pp. 187-188; BLOCH, M. y PARRY, J.: Death and the 
regeneration of life. Ed. Cambridge University Press. Cambridge, 1982. Pp. 4-7; BORGHINI, A.: 
“La taverna, il letame ed altro: Percorsi simbolici della morte”, en Rappresentazioni Della morte. 
Renato Raffaelli (ed.). Ed. QuattroVenti y Università di Ferrara. Urbino, 1987. Col. Letteratura e 
Antropologia, 1. Pp. 185; BOWMAN, L.: The American funeral. Opus cit., pp. 173-176; BRANDES, 
S. H.: Migration, kinship and community: tradition and transition in a spanish village. Ed. Academic 
Press. New York, 1975. (Col. Studies in Social Discontinuity). Pp. 159-160; CALABRESE, O.: 
“Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Revista de Occidente, nº 118, 1991. 
Ed. Voluntad. Madrid. Pp. 42-47; DAVIES, J.: “Vile bodies and Mass Media chantries”, en 
Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 52-53; DE 
MATTEIS, S. y NIOLA, M.: Opus cit., p. 24; DE PINA-CABRAL, J. y FEIJÓ, R.: “Conflicting 
attitudes to death in Modern Portugal: the cuestion of cemeteries”, en Opus cit., p. 22; DE PINA-
CABRAL, J.: “Cults of death in northwestern Portugal”, en Opus cit., pp. 2-4; DI MARTINO, E.: 
Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 211-212 y 349-350; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 264-
267; GLUCKMANN, M.: “Mortuary customs and the belief in survival after death among the south-
eastern Bantu”, en Bantu Studies. A journal devoted to the scientific study of Bantu, Hottentot & 
Bushman. Vol. XI, 1937. Ed. Witwatersrand University Press. Johannesburg. Pp. 118-121; 
GLUCKMANN, M. (ed.): Essays on the ritual of social relations. Ed. Manchester University Press. 
Manchester, 1962. Pp. 1-52; GOODY, J.: Death, property and the ancestors. Opus cit., pp. 26-44; 
GROF, S. y HALIFAX, J.: “The changing face of death”. En Death and Dying. Opus cit., p. 109; 
HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: The history of American funeral directing. Ed. National 
Funeral Directors Association of the United States. Milwaukee, 1955. P. 66; HERTZ, R.: Death and 
the right hand. Opus cit., pp. 76-81; KASTENBAUM, R.: Death, society, and Human experience. 
Ed. Allyn and Bacon. Massachussets, 1995. Pp. 278-283; KAVANAUGH, R. E.: Opus cit., p. 190; 
LAQUEUR, T.: “Bodies, death, and pauper funerals”, en Representations. Vol. 1, nº 1, febrero de 
1983. Ed. University of California Press. Berkeley. P. 112; LITTLEWOOD, J.: “The denial of death 
and rites of passage in contemporary societies”, en The sociology of death. Theory, culture and 
practice. David Clark (ed.). Ed. Blackwell Publishers. Oxford, 1993. (Col. The sociological review 
monographs). Pp. 67 y 74-76; LOVELL, A.: “Death and the beginning of life”, en Opus cit., p. 32, 
LLEWELLYN, N.: The art of death. Opus cit., pp. 13-18; MANDELBAUM, D. G.: “Form, 
variation, and meaning of a Ceremony”, en Method and perspective in anthropology. Robert S. 
Spence (ed.). Ed. University of Minnesota Press. Minnesota, 1954. Pp. 89-94; METCALF, P. y 
HUNTINGTON, R.: Celebrations of Death. Opus cit., pp. 29-33, 77-107 y 108-130; MORIN, E.: 
Opus cit., pp. 153-154; MULKAY, M. y ERNST, J.: “The changing profile of social death. Notes 
critiques”, en Opus cit., p. 176; PARKER, PEARSON, M.: The archaeology of death and burial. 
Opus cit., p. 22; PINE, V.: “The care of the Death. A Historical portrati”, en Death and Dying. Opus 
cit., p. 273; PITT-RIVERS, J.: “Desde el cadaver hasta el ancestor”, en Opus cit., pp. 41-42; 
POLLOCK, G. H.: The mourning-liberation process. (Ph. D). Vol. 1. Ed. International Universities 
Press. Madison, Connecticut. 1989. Pp. 278-283; RIVERS, W. H. R.: “The primitive conception of 
death”, en Opus cit., pp. 400-407; ROSENBLATT, P. C., WALSH, R. P. y JACKSON, D. A.: Grief 
and mourning in cross-cultural perspective. Ed. Human Realtions Area Files Press. New Have 
(Conn.), 1976. Pp. 87-89; SMALE, B.: “The social construction of funerals in Britain”, en Opus cit., 
p. 115; TURNER, V.: Dal rito al teatro. Opus cit., pp. 55-59 y 99-101. (Cap. titulado “Dramma e riti 
di passagio, lo svago e il lavoro. Saggio di simbologia comparata, pp. 49-115); VELASCO, H. M.: 
“Rituales e identidad”, en Opus cit., p. 71; VILLA POSSE, E.: Opus cit., pp. 54-59; VOVELLE, M.: 
La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 40-44; WARNER, W. LL.: “The city of the 
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Ritos Difunto Familiar vivo 
Separación De los miembros vivos de 
la sociedad. 
De los miembros vivos de 
la sociedad. 
Transición Del mundo de los vivos Del mundo de los 
muertos 
Incorporación Hacia el mundo de los 
muertos 
Hacia el mundo de los 
vivos. 
Tabla 28. Sacado de VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Opus cit., pp. 3-4 
 
Con Van Gennep se pone el acento sobre la morfología del rito, destacando un 
cierto esquema del rito de paso que representa la muerte en numerosas culturas. El rito, 
toma significado también como revelador de actitudes y comportamientos frente a un 
hecho que escapa al control del hombre.935 Muchas culturas celebran sus ritos más 
complejos en aquellas ocasiones en las que los individuos cruzan el umbral que separa 
un estado de existencia de otro; teniendo lugar como una manera de otorgar 
reconocimiento público a los cambios fundamentales de estado.936  
 
                                                                                                                                               
Dead”, en Death and Identity. Opus cit., pp. 367-369. La tabla aquí reproducida está sacada del 
estudio de Jane Littlewood; RICHARDSON, R.; “Why was death so big in victorian britain”, en 
Opus cit., p. 106. Incluso entre las sociedades más tradicionales, como se puede ver en el estudio de 
Rivers, entre otros, la necesidad de la idea de paso de un estadio a otro es patente. La sabiduría al 
entender que el hombre necesita esa transición no es un elemento propio de las sociedades más 
civilizadas, sino todo lo contrario, destacando unos ritos más complejos y duraderos entre lo que 
estos estudiosos y antropólogos de buena parte del siglo XX han denominado como “sociedades 
primitivas”. De hecho Rivers, ha tomando como ejemplo a los Melanesios, explica que el difunto se 
“separa” (primer paso) de su estatus de toa (vivo) y asume (tercer paso) su nueva condición de mate-
ness (difunto), integrándose en su nueva función. Este paso es considerado por “el hombre primitivo” 
al mismo nivel que cualquier rito de paso que se realiza durante la vida (niño-adulto-anciano, etc.), 
siendo un ritual más de tantos otros, tal y como opina Van Gennep. En opinión de Jean Ziegler, desde 
las sociedades sapiensales, los funerales traducen al mismo tiempo una crisis y la superación de ésta; 
es decir la angustia por un lado y la esperanza y consuelo por el otro, convirtiéndose en un 
acontecimiento catastrófico e irremediable y haciendo que la presencia de la muerte se convierta en 
un problema para el vivo, trabajando su propia vida, recreando mitos y supersticiones mágicas para 
combatir esta ansiedad irreparable. En definitiva ya desde estos momentos existe una suerte de 
interacción de una consciencia objetiva que reconoce la mortalidad y de una consciencia subjetiva 
que afirma la inmortalidad o por lo menos la transformación. El rito de paso se convierte en un rito 
de supervivencia. Referirse a: ZIEGLER, J.: Les vivants et la mort. Opus cit., pp. 23-24. 
935 FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Études Rurales, vol. 105-106 (número especial titulado Le 
retour des morts), enero-junio 1987. Ed. École des Hautes Études en Sciences Sociales. Laboratoire 
d´Anthropologie Sociale et CNRS. París. P. 13. 
936 SCHWIMMER, E.: Opus cit, p. 100. 
 412
 Para Van Gennep, los ritos de paso se componen de tres rituales que los 
configuran: los ritos de separación, los de margen (también denominado de transición) 
y los de agregación. Estas etapas del rito de paso permiten llevar al individuo o grupo 
que se ve sometido al rito de una situación a otra. Estas tres categorías secundarias no 
están desarrolladas de la misma manera en una sociedad o en otra, ni en un mismo 
conjunto ceremonial. En el caso del rito funerario, resulta claro que los de separación 
tienen mayor protagonismo. Así pues, el esquema completo de los ritos de paso, tal y 
como lo describe Van Gennep, conlleva teóricamente unos ritos preliminares (de 
separación), otros liminares (o de margen) y los postliminares (o de agregación). 
 
A pesar de que todos ellos, aunque secundarios, tengan el mismo propósito, a 
saber el asegurar un cambio de estado o un paso de una sociedad magico-religiosa o 
profana a otra, estas ceremonias tienen cada una su propio propósito. Por ejemplo, las 
ceremonias relacionadas con el matrimonio conllevan unos ritos de fecundación; o las 
relacionadas con los funerales a unos de protección. Sin embargo, también resalta la 
combinación de dos concepciones, si bien no opuestas, sí independientes: una, la más 
habitual y relacionada con el cristianismo, es la concepción animista, por la cual la 
muerte representa la separación de las dos partes constituyentes del difunto (cuerpo y 
alma); mientras que la otra, denominada concepción contagionista, hace referencia a la 
muerte en términos de cualidad positiva, transmisible por contacto, y que debe ser 
eliminada a través de ritos de purificación.937 
 
En el mundo gallego resulta sorprendente constatar que existe una suerte de 
equilibrio entre estas dos concepciones, siendo relevantes sobre todo aquellos rituales 
que tienen que ver con la protección de la casa y de las personas tras la muerte de un ser 
                                                 
937 Íbidem, pp. 104-105. Esos ritos de purificación y de propiciación se llevan haciendo desde hace siglos 
como afirma Chaunu. Así pues, aspersiones, incineraciones, fumigaciones de la habitación del 
difunto se llevaron a cabo hasta el siglo XIX. CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., pp. 350-351. 
Tylor comenta que los campesinos de Brandenburgo derramaban un cubo de agua a la puerta, detrás 
del ataúd, para impedir que pasara el fantasma; y las plañideras Pomeranias, al volver del cementerio, 
dejaban detrás la paja del carro fúnebre, para que el alma errante pudiera quedarse allí y no regresase 
a la casa. En TYLOR, E. B.: La religión en la cultura primitiva. Opus cit. vol. 2. P. 117; 
BENDANN, E.: Death customs. An analytical Study of Burial Rites. Ed. Dawson of Pall Mall. 
London, 1969. Pp. 83 y 121-135; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 179-190; 
FARNELL, L. R.: The evolution of religion. Ed. Williams & Norgate. London, 1905. (Col. Crown 
Theological Library, XII). Consultar en particular la Lecture III titulada “The ritual of purification 
and the conception of purity: their influence on religion, mortality, and social custom”. Pp. 88-162); 
PARKER, PEARSON, M.: The archaeology of death and burial. Opus cit., p. 24; VAN GENNEP, 
A.: Le folklore français. Opus cit., p. 562. 
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querido; tratándose de ceremonias de purificación, además de las de protección. Todos 
estos ritos que tienen su fin concreto, se yuxtaponen o se combinan con los ritos de 
paso, llegando incluso a confundirse unos con otros.  
 
 Opuesto a lo que se espera, en las ceremonias funerarias, los ritos de separación 
suelen ser poco numerosos y sencillos, mientras que los de margen tienen una duración 
y una complejidad que casi le otorga un carácter autónomo dentro del rito de paso al 
que pertenece. Además de todos los ritos funerarios, los de margen son los que agregan 
la muerte al mundo de los vivos y que resultan ser los más importantes. Los ritos de 
purificación y separación: ungir y lavar el cuerpo difunto, y la reconciliación de las 
relaciones personales y comunales de los vivos, son fundamentales en el rito funerario. 
En términos cristianos, la extramaunción y los elementos de la misa de difuntos 
aseguran al fallecido su estado de gracia: la muerte cristiana se convierte en un proceso 
sacro.938 Consiste en un segmento temporal, más o menos breve, que constituye el 
tránsito de la vida a la no-vida, y en el que el “punto de muerte es similar a una 
singularidad que caracteriza a cualquier transición de fase”.939  
 
En dichos ritos, Robert Hertz ha distinguido tres aspectos: el debilitamiento y 
descomposición del cuerpo; el destino del alma, y la crisis que ocurre en la sociedad de 
los vivos. La fase transicional, en muchas culturas, es retrasada hasta que el cuerpo se 
halla descompuesto, celebrando entonces la vigilia y el entierro, y varios años más tarde 
el rito mortuorio final; sólo en aquel momento el alma abandona de forma definitiva la 
aldea. La idea de que existe un tiempo transitorio donde el alma permanece latente en el 
lugar sugiere una similitud con el concepto de interrelación entre vivos y muertos en el 
mundo gallego. Además, esta idea de dos tiempos determinantes hay que emparejarla 
con los dos sentidos que la palabra “muerte” viene a significar: por un lado con el 
comienzo del rigor mortis y por el otro con la de la desaparición tanto física, como 
social o sacral. Desde la Edad Media, el hombre tuvo, aunque sólo fuera de forma 
instintiva, conciencia de que la muerte era un tránsito, y de que se trataba de un deber 
de los vivos ayudar a los difuntos en su trayecto, como afirma Lecouteux.940 
 
                                                 
938 BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996. 
Pp. 29-30 
939 CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 42. 
940 LECOUTEUX, C.: Opus cit., p. 39. 
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 La última fase de los ritos de paso viene a marcar la idea de integración en los 
que el nuevo estatus es festejado a través de la celebración del banquete compartido con 
toda la comunidad. Schwimmer, al igual que otros pensadores, considera que el período 
de transición es un momento de inversión donde las mujeres actúan como hombres y 
donde la risa toma el lugar del llanto. Esta etapa intermedia se mantiene entre las otras 
dos donde suele subrayarse la adecuación y la propiedad.941 Por lo tanto, los ritos de 
paso proporcionan información sobre al menos dos niveles. A nivel social, señalan un 
cambio de estatus al que no sólo deben adaptarse los implicados de forma directa, sino 
también la comunidad en su conjunto. Y, a nivel estrictamente religioso, los ritos de 
paso son crisis que ponen en cuestión las seguridades de la vida cotidiana y sacan a la 
luz las contradicciones ocultas.  
 
 El principal propósito de los ritos funerarios es el de cumplir, de diferentes 
maneras, con el reajuste necesario tras la pérdida, como afirma Mandelbaum; pero 
también se convierte en una manera de unir y separar, en lo espiritual, a través de las 
diferentes ceremonias.942 Para permitir esa transición necesaria, es preciso que un 
tiempo mínimo sea empleado por la comunidad para adaptarse a la nueva situación. Por 
ello, Di Martino considera que todos los rituales funerarios del mundo antiguo están 
dominados por la ideología del cadáver-viviente, ya que se trata de una fase intermedia 
de cambio, de pasaje, entre la condición de vivo y la de diunto; fase que denomina il 
“trapasso ritardato”.943 Por lo general, el velatorio dura el día de la defunción y la 
noche que sigue, siendo enterrado el difunto al día siguiente. Sin embargo en algunos 
casos se ha visto cómo este tiempo podía estirarse en función de las sociedades y sus 
creencias.944  
 
La secuencia de los ritos mortuorios pretende mostrar la manera en que estos 
rituales organizan y orquestran las emociones privadas de los afectados.945 Resulta 
                                                 
941 SCHWIMMER, E.: Opus cit., p. 102; DUQUE, F.: “Proclamas de la antelación de la muerte”, en en 
Revista de Occidente, nº 124, 1991. Ed. Voluntad. Madrid. Pp. 111-116. 
942 WARNER, W. LL.: “The city of the Dead”, en Opus cit., p. 361; MANDELBAUM, D. G.: “Social 
uses of funeral rites”, en The meaning of death. Ed. Blakiston Division, McGraw-Hill Book company 
Inc. New York, 1959. (Col. McGraw-Hill Paperbacks). P. 189. 
943 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 211-212 y 346. 
944 John J. Kane, explicando el velatorio irlandés habla de siete días cuyo único fin es el de conseguir el 
dinero suficiente para el entierro. Consultar: KANE, J. J.: “The Irish wake: A sociological 
appraisal”. En Sociological Symposium, nº One, Fall 1968. Ed. Western Kentucky University. 
Kentucky. Pp. 10-11. 
945 BLOCH, M. y PARRY, J.: Opus cit., p. 3. 
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sorprendente uno de los ejemplos aportados por Di Martino en su estudio sobre el ritual 
fúnebre: los funerales de Lazzaro Boia, celebrados en el pueblo de Ceriscior 
(Hunedoara, Transilvania). [Il. 191] En los tres días que duraba el rito, este se dividía 
en una primera parte donde se exhibía el cadáver, se cantaban los lamentos fúnebres, se 
conversaba de diversos temas (poco del difunto) y se jugaba a juegos lascivos; un 
segundo día momento en el que se transportaba el ataúd, se entonaba el “lamento del 
pino”, se le daba sepultura y se realizaba un primer banquete fúnebre, participando en 
tres turnos sucesivos unas noventa personas; y el último día comprendía las nueve 
lamentaciones en la tumba y el segundo banquete fúnebre.946 Este ejemplo es 
interesante para este estudio por las numerosas semejanzas tanto en cuanto a fechas 
como en cuanto a estructura con respecto al rito gallego que también siguió 













La muerte y la práctica del rito funerario utilizan una serie de mecanismos que 
actúan a dos niveles: a nivel de personalidad individual y de estructura social. Bajo el 
primer aspecto, la ruptura de familiaridad cumple la función de dejar el campo abierto 
para el establecimiento de nuevos lazos por parte de las personas que resultaron 
afectadas por la pérdida. En cuanto a la estructura social, ésta también sale beneficiada 
en lo que se refiere a la permanencia de la casa, de lo que ya se ha hablado con 
anterioridad. Por otro lado, existe un cambio de estatus por parte del difunto por el que 
éste, por el mero hecho de su muerte, gana en respeto y autoridad, convirtiéndose en un 
                                                 
946 Este ejemplo resulta sorprendente por las fechas tan tardías en las que se sitúa (29, 30 y 31 de 
diciembre de 1950. Referirse a: DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 167-194. 
[Il. 191] 
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ente casi extraño y temerario para la familia, es decir en algo ambigüo para sus seres 
cercanos.947 Este cambio de estatus se origina por el miedo y el terror que produce la 
idea de pasar del ser a la nada, provocando un collapso vital, una ansiedad existencial 
por la imposibilidad de evitar el hecho. Por lo tanto, este miedo no se resuelve con la 
idea de la disolución del cosmos, como explica Buxó i Rey, sino con la conquista de la 
muerte, triunfo que permite alcanzar la salvación y, en consecuencia, la vida eterna.948 
Es evidente, como declara Feifel, que la muerte es una de las realidades esenciales de la 
vida. 949 
 
 Según Van Gennep, el duelo, que parece ser sólo un conjunto de tabús y 
prácticas negativas que marcan el aislamiento por parte de la sociedad de aquellos a los 
que la muerte había puesto en un estado sagrado (impuro), resulta ser mucho más 
complejo. En realidad, se trata de una etapa de margen para los supervivientes que 
entran a través de los ritos de separación y salen gracias a los de integración (ritos de 
levantamiento del duelo). En algunos casos, este período de marginación de los vivos 
se corresponde a la del fallecido, es decir la agregación del difunto al mundo de los 
muertos. Por esta razón, en algunas comunidades (como los Habbé en Nigeria) 
consideran que el período de luto debe durar el tiempo en el que el alma viaja hasta 
alcanzar el conjunto de los espíritus divinos (ancestros, maestros, etc.). Durante el 
duelo, los vivos y el difunto configuran una sociedad especial, situada entre ambos 
mundos. Por lo tanto, los ritos de levantamiento del duelo son ritos de reintegración, 
donde el familiar se reincorpora a la vida social normalizada, suspendida durante el 
duelo para que el lazo social con el difunto se estrechara. 
 
 Esta etapa de margen dentro del rito funerario se sitúa primero de forma material 
gracias a la presencia del cadáver o del féretro en la habitación mortuoria (velatorio). 
Pero esto no es más que una forma atenuada que se corresponde a toda una serie de 
ritos. En algunas comunidades, esta etapa puede descomponerse en una serie de rituales 
                                                 
947 GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de 
la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 451-452; AVERRIL, J. R.: “Grief: its nature and 
significance”, en The Psychological Bulletin. Vol. 70, nº 6, parte 1, diciembre de 1968. Ed. American 
Psychological Association. Menasha. P. 727. 
948 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., p. 213. 
949 FEIFEL, H.: “Attitudes toward Death in some normal and mentally ill populations”, en The meaning 
of death. Opus cit., p. 115; MARCUSE, H.: “The ideology of death”, en The meaning of death. Opus 
cit., p. 71. 
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ya que, a veces, la necesidad de esperar la descomposición del cuerpo obligaba a 
establecer un primer rito (de espera) y luego otros que tenían que ver con el tratamiento 
del esqueleto. También existen fenómenos de conmemoración (un tiempo determinado 
después) que tienen que ver con los ritos de retorno y que en Galicia es denomina 
Cabodano (o cabo de ano) que viene a significar la conmemoración al cabo de un año. 
En la Ría de Arosa era costumbre antes de salir de casa que la viuda llamara por el 
marido en voz alta, por todas las dependencias de la casa, antes de salir para la 
iglesia.950 La muerte provoca que todo lo que suceda a lo largo de una vida, es decir en 
un período más o menos dilatado, resulte truncado de forma abrupta por una única crisis 
vital que provoca una compleja explosión de manifestaciones religiosas. Incluso en los 
pueblos más primitivos, la actitud ante la muerte y los ritos relacionados con ésta, se 
caracterizan por ser de una gran complejidad.951  
 
Cierto es que, por lo general, se le atribuye al duelo una serie de prohibiciones 
que tienen que ver con el culto negativo como por la suspensión de las actividades 
cotidianas y ordinarias, el aislamiento (sobre todo por parte de las mujeres familiares 
del difunto), etc. Todas estas prácticas se basan en el hecho de que el difunto es un ser 
sagrado y todo lo relacionado con él se contagia de ese carácter religioso, excluyendo 
cualquier contacto con lo objetos de la vida profana. Pero el duelo, como afirma 
Durkheim, también exige actos positivos. A menudo, estos ritos aparecen cuando la 
muerte es inminente aunque aún no haya acaecido como sucede en la tribu warramunga 
en la que a través de un grito agudo se anuncia la muerte del moribundo. De una 
manera similar, en el mundo gallego, se anuncia el acontecimiento a través de las 
campanadas y se suele avisar al sacerdote para que dé la extremaunción al enfermo que 
está a punto de abandonar su cuerpo. Para muchos, el sacramento de la extremaunción 
proporciona el rito de separación necesario para trasladar el alma del difunto y situarla 
en el mundo espiritual.952 
 
                                                 
950 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 63; BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: 
Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 283. Sobre el Cabodano referirse a las notas 1256 y 1270 
donde se aborda este aspecto de forma más puntual. 
951 MALINOWSKI, B.: Magia, ciencia y religión. Ed. Ariel. Barcelona. 1982. (Col. Ariel Quincenal). 
(Primera Edición: 1948). P. 53.  
952  WARNER, W. LL: “The city of the Dead”, en Death and Identity. Opus cit., p. 370; JUPP, P. C. y 
GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 96; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología 
cultural de Galicia. Opus cit., pp. 113-116; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 
573. 
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Tal y como afirma también Durkheim953, la explicación del duelo tiene mucho 
que ver con la creencia en la existencia del alma más allá de la tumba. Según Morin, las 
diversas prácticas fúnebres iban dirigidas, según la conciencia arcaica, a procurar la 
serenidad del doble y a localizar su culto: se trata de liquidar lo perecedero y mantener 
vivo el resto.954 De esta forma es fácil deducir que los ritos actúan sobre las creencias y 
éstas determinan, a su vez, los ritos. Las costumbres alrededor de la muerte se han 
mantenido, aunque con algunas variantes, a lo largo de los siglos desde la Edad Media, 
momento en el que parece que el imaginario colectivo del Más Allá se configura dando 
lugar a una serie de prácticas que se mantienen hasta el siglo XX. Según Vovelle, la 
obstinación de los ritos, los gestos supersticiosos o mágicos que se reproducen de forma 
constante, incluso sin comprenderlos, se mantienen con insistencia en la muerte 
rural.955 Muchas de las etapas del rito funerario tienen su origen tanto en la Edad Media 
como incluso en la Antigüedad, sólo que con la transformación que la Iglesia ha 
realizado en numerosas prácticas provocando que se les otorgara nuevos significados.  
  
 Para Elizabeth Roberts, el ritual es un modo de comunicación entre dos persona, 
desvelando de forma explícita la estructura social y el sistema de sociabilidad entre un 
individuo y el grupo al que pertenece. En definitiva, el ritual engloba todas las acciones 
simbólicas de los valores sociales de una comunidad.956 Pero habría que puntualizar que 
en este estudio se ha centrado la atención en los ámbientes rurales donde las tradiciones 
ancestrales se han ido manteniendo de forma más auténtica. De hecho, en regla general, 
existe una distancia relevante entre el rito funerario que tiene lugar en las urbes y aquél 
que se realiza en las zonas más apartadas, pre-industriales. 
 
Por esta razón, resulta interesante mantener un diálogo constante y una mirada 
mutua entre estas comunidades gallegas y otras dispersas por el resto del mundo pero 
que sorprenden a la hora de mantener similitudes en algunos aspectos muy concretos. 
Lo asombroso de las prácticas gallegas referentes al rito funerario, a  los modos de 
protección frente a la muerte y a las ánimas, a los hábitos en torno a la muerte, es que 
existe una suerte de simbiosis entre aquellas que forman parte de la religión católica, 
                                                 
953 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. 
(Col. El Libro de Bolsillo). P. 631. 
954 MORIN, E.: Opus cit., p. 150. 
955 VOVELLE, M.: “L´Histoire des hommes au miroir de la mort”, en Opus cit., p. 7. 
956 ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, ritual and bereavement. Opus cit., pp. 189-
190; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 31. 
 419
manteniendo, en dicho caso, similitudes constantes con las sociedades católicas 
(Europa, Estados Unidos, América Latina, etc.), pero a su vez con creencias y 
costumbres que se acercan a sociedades tradicionales (“primitivas”) que provienen más 
del continente africano o de Extremo Oriente incluso, sin olvidar otras comunidades 
tradicionales que, como la gallega, presentan esta misma particularidad (tales como en 
Irlanda, Bretaña, Extremadura, Italia, Países del Este Europeo, etc.). Por lo tanto, 
quizás, lo que los une entre sí sea lo que Thomas Laqueur identifica como Pauper 
Funerals, es decir los funerales de la gente humilde, poblaciones que mantienen una 
estrecha relación con la Naturaleza, con el concepto de comunidad y que encontramos 
quizás como nexo de unión entre todos ellos: “los pobres, claro, han sido siempre 
enterrados con menos esplendor que los ricos, y los realmente pobres, desde el siglo 
XVI y no antes, han sido enterrados a expensas de la parroquia”.957 
 
 Como se ha mencionado ya en el capítulo anterior, el papel de la Iglesia 
respecto a las actitudes recatadas y decorosas del pueblo se centraron, en especial, en el 
cuidado en fijar el ceremonial funerario y todo lo que concernía el culto post-
mortem.958 Desde los siglos XIII y XIV, se establecieron las prácticas funerarias en el 
mundo occidental cristiano. El ritual funerario incluye las preces por el alma en el 
momento de la muerte, la bendición del cadáver y el duelo familiar (planto), la 
comitiva procesional desde la casa a la iglesia y el entierro. La familia hace ostentación 
pública de su dolor con una gestualidad expresiva que, como se ha visto, era fruto de 
una lucha constante por parte de la Iglesia.959 En todo el proceso del rito, ésta adquiere 
un papel fundamental tanto en el momento de la muerte, como en el de la comitiva 
fúnebre. En el caso gallego, se puede observar un rito híbrido en el que se mezclan 
aspectos de la religión cristiana y otros paganos, que se mantuvieron y se incorporaron 
al rito cristiano con gran naturalidad y lógica para los gallegos.  
 
 
                                                 
957 LAQUEUR, T.: “Bodies, death, and pauper funerals”, en Opus cit., p. 109. Sobre la diferencia entre el 
ámbito rural y el urbano, consultar: AMSTRONG, D.: “The invention of infanto mortality”, en Opus 
cit., p. 218; ENNY, M.: “Social values and health in Spain: some preliminary considerations”, en 
Human Organization. Vol. 21, nº 4, invierno 1962-1963. Ed. The Society for Applied Anthropology. 
New York. P. 280; STANNARD, D. E.: The puritan way of death. Opus cit., pp. 181-185; 
VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 551. 
958 REY CASTELAO, O.: “La iglesia en el contexto de la sociedad gallega de antiguo regimen”, en Opus 
cit., pp. 82-83; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 112 
959 GARCÍA de CORTÁZAR, J. A. (ed.): Opus cit., p. 184. 
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3.3.1 Tener una buena o mala muerte. 
 
[…] 
“Quiero irme, quiero irme,  
Dicen algunos que a morir van; 
¡Ay!, quieren huir de la muerte, 




 El deseo de tener una buena muerte, 
frente a lo inevitable del hecho, determina en 
buena medida las actitudes del hombre frente 
a ella. Se entiende por buena muerte aquella 
que puede ser prevista, preparada, que 
mantiene una ilusión de control por parte del 
hombre, es aquella que parece dentro de un 
orden, en la normalidad; mientras que la 
mala muerte es la que escapa al control, que 
sucede en el mal momento y en el lugar 
equivocado, en definitiva, aquella que no 
debería de haber ocurrido, una muerte 
repentina: “a subitanea et improvisa morte, 
libera nos, Domine”.961 La antigua actitud 
donde la muerte era, a la vez, familiar, 
                                                 
960 [Traducción propia: Quérome ire, quérome ire, / din algúns que a morrer van; / ¡ai!, queren fuxir da 
morte, / ¡i a morte con eles vai!]CASTRO, R. (de): Opus cit., p. 479. 
961 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 223. Capítulo titulado “Time for 
Dying”, pp. 223-225; CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Opus cit., pp. 390-391; DE PINA-
CABRAL, J.: “Cults of death in northwestern Portugal”, en Opus cit., p. 2; GOLDEY, P.: “The good 
death: personal salvation and community identity”, en Opus cit., p. 2; GONDAR PORTASANY, M.: 
A morte. Opus cit., pp. 11-29; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 60-
62; HITON, J.: Dying. Opus cit., pp. 121-125; JALLAND, P.: Death in the Victorian family. Ed. 
Oxford University Press. Oxford, 1996. Pp. 17-19 y 39-58; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología 
cultural de Galicia. Opus cit., pp. 207-209; KÜBLER-ROSS, E. y KESSLER, D.: On grief and 
grieving. Finding the meaning of grief through the five stages of loss. Ed. Simon & Schuster. 
London, 2005. Pp. 195-202; STHOMPSON, J.: “Bodies, minds, and human remains”, en Grave 
concerns. Death and burial in England. 1700-1850. Margaret Cox (ed.). Ed. The Council of British 
Archaeology. Oxford & New York, 1998. (Col. CBA Research Report, 113). P. 198; VILLA POSSE, 
E.: Opus cit., pp. 39-42. 
[Il. 192]
 421
próxima y natural, se opone por completo a la que hoy en día conocemos y que nos 
atemoriza. Es lo que Philippe Ariés denomina “la mort apprivoisée”962 que se podría 
entender como la muerte más civilizada (domesticada) oponiéndose a aquella otra 
entendida como violenta y salvaje.963 Por lo tanto, este adiestramiento del hombre 
permite, en cierto modo, la coexistencia entre vivos y muertos, favoreciendo esa 
cercanía casi natural entre ambos. De ahí que las apariciones, avisos y premoniciones se 
conviertan en elementos tan importantes en la vida del gallego (sobre todo en las zonas 
rurales, aunque no se produzcan de inmediato justo antes de la muerte, sino que se 
pueden empezar a tener las primeras señales incluso un año antes del fallecimiento, tal y 
como afirma Gondar). 964 [Il. 192] 
 
Así pues, tener una buena muerte es encontrarse rodeado de su gente, conversar 
con ellos y dar los últimos consejos y conlleva el ser ayudado por la familia para 
emprender este último viaje, y que se hagan recomendaciones por el alma del 
moribundo. Y para ello, el aviso se convierte en un camino que lleva hacia el umbral de 
la muerte, en una predicación elaborada por la cultura: a morte sempre prevista965: 
 
“Morí entre cobertores como mueren […] los buenos hombres, y 
bien afeitado y bien peinado y con mi traje de los días de fiesta – que 
por cierto me quitó el enterrador al día siguiente de enterrarme – fui 
                                                 
962 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 28. (el primer capítulo de esta 
publicación está dedicado a la “mort apprivoiseée”, pp. 21-35); ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. 
Opus cit., pp. 13-36. 
963 ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 293-316; DE PINA-CABRAL, J. y FEIJÓ, R.: 
“Conflicting attitudes to death in Modern Portugal: the cuestion of cemeteries”, en Opus cit., pp. 17-
24; GONZÁLEZ LOPO, D. L. : “El ritual de la muerte barroca: la hagiografía como paradigma del 
buen morir cristiano”, en Semata. Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de 
Santiago. Santiago de Compostela. Pp. 299-320. 
964 “Esto le pasó a este pecador estando en el frente de Oviedo, durante la Guerra Civil. Le dije al 
sacerdote de mi Unidad que celebrase la Misa de ese día por el alma de mi padre que había fallecido 
durante la noche, él no me quiso creer. Le conté como había visto a mi padre en la caja, con los 
brazos sobre el pecho y los dedos cruzados y me había fijado, como me estaba fijando en aquel 
momento en él, que tenía un crucifijo blanco y vestido con un traje. Ante esto el sacerdote me dijo 
que iba a decir misa por mis intenciones, no por el alma de mi padre. Al mediodía llegó un telegrama 
que decía que mi padre había muerto”. Historia recogida en: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual 
funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., pp. 159-160. Referirse 
también a: GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 12 y 23; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 36; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre 
rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 153. 
965 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 153. 
 422
para debajo de la tierra sin que ninguno se acordase de quitarme el 
ojo de vidrio”.966 
 
Algunos estudiosos interpretan que tener una buena muerte es tener un 
potencial regenerativo en la otra vida.967 La buena muerte sacralizada es aquella que 
por costumbre sucede en el lecho de muerte, resaltando una escena familiar donde la 
Iglesia siempre está presente asistiendo al agonizante y futuro difunto.968 Esta imagen 
se convirtió en el icono por antonomasia del arte del buen morir. Una mujer de 
veinticinco años dice: 
 
“Como católica creo que hay una vida tras la muerte… Me gustaría 
morir en mi cama y no de forma súbita. Mi religión me provee de 
varias ayudas para morir, y me gustaría poder hacer uso de ellas”.969 
 
 
 En Galicia, el sentimiento de la muerte está presente a todos los niveles y juega 
un papel importante, aunque no obsesivo. Tener una buena muerte es tener una muerte 
                                                 
966 [Traducción propia: Morrín antre cobertores como morren os bos homes, e ben afeitado e ben peiteado 
e co meu traxe dos días de festa – que por certo levóume o enterrador ó seguinte día de enterrarme – 
fun para debaixo dos terróns sen que ninguén se sembrase de quitarme o ollo de vidro]. En 
CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. Opus cit., p. 31. Historia titulada “Un ollo de vidro. 
Memorias dun esquelete”, pp. 27-50. 
967 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 22; BLOCH, M. y PARRY, J.: 
Opus cit., pp. 15-16; BRADBURY, M.: “Representations of Good and Bad Death among 
deathworkers and the bereaved”, en Contemporary issues on the sociology of death, dying and 
disposal. Opus cit., pp. 85-86; CANNADINE, D.: “War and death, grief and mourning in Modern 
Britain”, en Opus cit., pp. 187-190; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., 
pp. 92-97 y 232-237; LLEWELLYN, N.: The art of death. Opus cit., pp. 35-46; LLINARES 
GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 234; MOONEY, J.: “The 
funeral customs of Ireland”, en Opus cit., pp. 265-266; STANNARD, D. E.: The puritan way of 
death. Opus cit., pp. 171-174; THOMAS, L.: “Dying as a failure”, en The social meaning of death. 
Renée C. Fox (ed.). Ed. American Academy of Political and Social Science. Philadelphia, 1980. (Col. 
The Annals of the American Academy of Political and Social Science, 447). P. 3; VOVELLE, M.: La 
mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 550-557. 
968 BRADBURY, M.: “Representations of Good and Bad Death among deathworkers and the bereaved”, 
en Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., p. 87; DUVERT, 
M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., pp. 110-111. 
969 [Traducción propia: As a Roman Catholic I believe that there is life after death… I would lide to die in 
my bed and not too suddenly. My religion provides me with various helps to dying, and I should like 
to make use of them]. En ORLANS, H.: “Some attitudes toward death”, en Diogenes. An 
International Review of Philosophy and Humanistic Studies. Vol. 19, otoño de 1957. Ed. The 
International Council for Philosophy and Humanistic Studies. University of Chicago Press. Illinois. 
P. 87. 
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anunciada, o como dice Ariés, una nuncis mortis.970 La Iglesia basó su mensaje de la 
salvación en la idea de la precariedad de la vida a la que se consideraba como un 
período de prueba para la vida en el Más Allá. Por otro lado, la enfermedad se concebía 
como anunciadora de la muerte y se consideraba, por lo tanto, como positiva en el 
sentido de que daba la oportunidad para prepararse. El momento de la agonía era 
cuando el moribundo debía disponer tanto las cosas terrenales (memoria simple, 
testamento escrito, etc.), como las espirituales (administración de los sacramentos, estar 
rodeado de toda la familia y los vecinos, etc.). En cuanto a la segunda, se trataba en 
parte de llevar una práctica piadosa incorporando un crucifijo entre las manos del 
enfermo para enfrentarse al juicio divino.971 En definitiva, crear un entorno de 
intimidad solidaria y donde todo lo que rodea el tránsito esté previsto por el propio 
individuo que lo deja todo dispuesto, o bien porque, a falta de sus indicaciones, los 
resortes de la comunidad se ponen en funcionamiento.972 
 
Por lo tanto, como bien indica Ariés, “la muerte en el lecho tiene horror del 
vacío, se trata de un acto público”.973 Por eso se dice que morir fuera de casa, como era 
el caso de los emigrantes, era tener una mala muerte y era considerado como una 
desgracia para la familia.974 Según Feifel, morir en casa y en su cama ha sido, en sus 
muchas encuestas, una de las respuestas más mencionadas en cuanto al lugar preferido 
para morir. Es el espacio del perdón por parte de la colectividad para que el enfermo 
descanse en paz y se sienta arropado y rodeado de sus seres queridos.975  
 
 Gondar Portasany narra el testimonio de una mujer, Marta F. de veintiséis años, 
que perdió a su marido. Ella cuenta todo el proceso de la enfermedad de su esposo, 
                                                 
970 ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 172. 
971 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 175-176. 
972 En esta misma línea, y sólo como elemento comparativo, habría que recordar que entre los Melanesios 
se consideraba al hombre enfermo mate, es decir con el estatus ya otorgado de difunto, iniciando los 
gestos y gemidos característicos del rito. Referirse a: RIVERS, W. H. R.: “The primitive conception 
of death”, en Opus cit., p. 398; AVERRIL, J. R.: “Grief: its nature and significance”, en Opus cit., p. 
724; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 15. 
973 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 100. 
974 FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 25-27. 
975 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 26-28 y 53; FEIFEL, H.: 
“Attitudes toward Death in some normal and mentally ill populations”, en The meaning of death. 
Opus cit., p. 119; ILLICH, I.: “Death against Death”, en Death and Dying. Opus cit., pp. 113-114. 
También consultar la parte referida a una comunidad tradicional de Escocia, los Barra, estudiada por 
Mandelbaum, sobre el rito funerario de la Iglesia Católica, en: MANDELBAUM, D. G.: “Social uses 
of funeral rites”, en The meaning of death. Opus cit., pp. 203-207. 
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considerando la muerte como algo esperado. Para ello, relata una serie de 
acontecimientos premonitorios que avisaban del fallecimiento del hombre, como el de 
verse flotando en el aire, sin pies, a la manera de las ánimas. Tras esta revelación, le 
dijo a su mujer: “Ve a llamar al cura y tráeme al notario, que me quiero confesar”. Su 
esposa relata así el hecho: “Le trajimos al cura, y se confesó. Le trajimos al notario, e 
hizo testamento.  Ya se podía mover muy poco; pero quería tener a su lado a sus hijos. 
Su hermano mayor venía a verlo de vez en cuando, pero a la mañana siguiente de este 
que estoy contando mandó llamarlo y estuvieron hablando en el cuarto mucho tiempo; 
cuando salió para afuera estaba llorando”.976  
 
 A través de este testimonio se puede apreciar la importancia de dicha 
preparación para el gallego. En contrapartida, la muerte repentina es entendida como 
peor destino del hombre: 
 
“[La muerte repentina] es la peor muerte que hay. Incluso cuando 
vives con él una enfermedad, parece que te vas haciendo, que vas ya 
tragando….pero de la otra forma es como si te robasen. […] Él 
siempre decía que cuando le tocara morir quería saberlo… tener un 
momento para pensar sobre su vida”.977 
 
La idea de prepararse a la muerte tiene que ver con la de que el alma esté lista 
para el momento del Juicio, y por eso, en los testamentos (en los preámbulos y 
declaraciones de fe) se insistía en la fidelidad a la Iglesia y en su fe; al igual que el 
recurso a la mediación de intercesores como la Virgen que dio origen al culto mariano, 
pero también a diferentes santos y ángeles. Trento asentó el principio de la proximidad 
de los santos a Cristo y por lo tanto de su utilidad como mediadores no sólo en el 
momento de la muerte, sino también ante los males y enfermedades del mundo terrenal; 
                                                 
976 [Traducción propia: vai chamar ó cura e tráeme o notario, que me quero confesar. E trouxémoslle o 
cura, e confesouse. E trouxémoslle o notario, e fixo testamento. Daquela xa podía moverse moi 
pouco; pero quería te-los fillos ó lado del. O irmán máis vello viña de vez en cando a velo, pero á 
mañán seguinte desto que che estou contando mandouno chamar e estuveron falando no cuarto un 
mundo de tempo; cando saleu para fóra estaba chorando…]. Citado en: GONDAR PORTASANY, 
M.: Mulleres de mortos. Opus cit., pp. 43-44. 
977 En este caso se trata de una informante que perdió a su marido de forma repentina y que explica su 
sentimiento al respecto. [A morte repentina é a peor morte que hai. Inda cando viviches con el unha 
enfermedade, parece que te vas afacendo, que vas xa tragando…pero así é como si cho roubasen. 
[…] El sempre decía que cando lle tocara de morrer quería sabelo…ter un momento para pensa-la 
súa vida].  En GONDAR PORTASANY, M.: Mulleres de mortos. Opus cit., pp. 51-52. 
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el clero participó en este proceso encauzando por esta vía la religiosidad popular e 
impulsando nuevos cultos.978 
 
 El temor por la incertidumbre y la esperanza en otra vida imaginada señalan a la 
muerte como principio y como fin; es decir como término de una vida conocida y como 
inicio de un nuevo camino por descubrir. Este sentimiento aparece recogido en los 
testamentos de los últimos siglos de la Edad Media.979 Y no es de extrañar que la idea 
de la buena muerte estuviera contenida en la imagen del moribundo en su lecho 
rodeado de clérigos, siendo la muerte fuera de casa una muerte maldita.980 De hecho su 
iconografía es la de los ángeles que recogen el alma del difunto y lo acompañan hasta el 
Cielo. La salvación se hace pues visible por medio de esta escena que está tomada de la 
antífona del oficio de difuntos “In Paradisum deducant te angeli…”. Esta imagen 
transmitía el mensaje de que sólo a través de la liturgia cristiana se podía obtener la 
salvación eterna. La creencia en la existencia de un Más Allá daba confianza al 
moribundo, tal y como lo confirma un informante de Rianxo: 
 
“Los viejos de antes tenían una confianza y morían con una 
seguridad y confianza de que iban para el otro lado, de que habiendo 
sido reconfortados con los auxilios espirituales marchaban para el 
Cielo sin pasar por el Infierno, ni el Purgatorio. […] Cuando el 
difunto moría, antes de morir demostraba que tenía más ansia por el 
otro mundo y los seres queridos que deja que por el miedo a la 
muerte.” (Informante A.C., Concello de Rianxo) 981 
 
La muerte posee su propia liturgia, a través de la cual el fiel cristiano adquiere la 
gracia sobrenatural que le conducirá a la vida eterna. Debido a ello, en los últimos 
                                                 
978 REY CASTELAO, O.: “La muerte en Galicia: actitudes religiosas ante el Más Allá en el Antiguo 
Régimen”, en Opus cit., pp. 183-186; PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia 
en la sociedad gallega bajomedieval”, en Opus cit., pp. 211-217; CHAUNU, P.: La mort à Paris. 
Opus cit., pp. 347-349; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 67-
70. 
979 PALLARES, C.: “El sentimiento de la muerte y su influencia en la sociedad gallega bajomedieval”, en 
Opus cit., p. 218; MITRE FERNÁNDEZ, E.: La muerte vencida. Opus cit., p. 24. 
980 ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 112.  
981 [Traducción propia: Os vellos de antes tiñan unha confianza e morrían cunha seghuridade e confianza 
de que iban para o outro lado, de que indo confortados cos auxilios espirituais iban para o seo e non 
pasarían polo inferno nin polo purghatorio.]. Testimonio sacado de: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A 
familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 104. 
 426
momentos, era indispensable que el agonizante estuviera asistido por eclesiásticos para 
que le ayudaran a bien morir.982 Por lo tanto, una de las normas casi establecidas era la 
de parar todo trabajo o labor cotidiana para dedicarse íntegramente al rito.983 Al llegar a 
casa del enfermo, el acompañamiento entra o se queda a las puertas y responde a las 
preguntas que el sacerdote dirige a la persona que va a recibir El Señor. Antes de 
apagar las velas el sacerdote leía la fórmula de indulgencia que habían ganado los que 
acompañaban y los que sin poder hacerlo habían rezado. El caso es que, como indica 
Ramón y Ballesteros, hacían lo posible por asistir por muy lejos que estuviera la 
parroquia. 984 
 
La muerte se convierte en el punto cronológico donde cada individuo debe 
terminar aquello que queda pendiente en la vida terrenal y prepararse para emprender 
un viaje hacia otra vida y bajo otra forma: “ha llegado la hora de mi muerte; eso es”.985 
La agonía viene a significar (del griego) un combate entre dos opuestos; una fase que 
precede el momento de la muerte, caracterizada por la pérdida progresiva de las 
funciones vitales; pero que también viene a significar tormento, angustia, lucha, es 
decir sufrimiento físico y sufrimiento espiritual.986 El miedo a la muerte, a las penas del 
Infierno y el temor a Dios, confluyen en un único punto: el Juicio Final. La muerte se 
muestra como desencadenante de lo definitivo. Y aquella que se anticipaba era signo de 
                                                 
982 GARCÍA de CORTÁZAR, J. A. (ed.): Opus cit., p. 169. Un testimonio describe lo importante de tener 
una buena muerte: “Cuando los enfermos o la familia pedían un viático porque el enfermo estaba 
grave, salía de la iglesia acompañado de los familiares del enfermo y los vecinos. En esta procesión 
se traía un farol con una o dos velas encendidas dentro del farol, dependiendo de la importancia del 
enfermo o de la familia. El cura venía con el cáliz y una hostia consagrada dentro del cáliz, el cáliz 
estaba envuelto en un apaño y agarrado entre sus manos, que llevaba escondido porque significaba 
que transportaba al Señor. Otra persona que lo acompañaba, que venían varias, traía una especie de 
bolsa con la ropa que el cura iba a utilizar, la estola y el alba, y otro traía la campanilla que hacía 
sonar durante todo el camino. Los que estábamos trabajando, estábamos en los terrenos o por allí con 
el ganado, oíamos tocar la campana y mientras nosotros, en los terrenos,, tanto padres como jóvenes, 
teníamos que arrodillarnos y rezar también un poquito. […] Si el viático no llegaba a tiempo y el 
enfermo moría, el enfermo marchaba disgustado por no haber llegado el viático a tiempo. 
(Informante A.C., Concello de Rianxo)”. Testimonio citado en: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia 
galega (1900-1960). Opus cit., pp. 104-105. 
983 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 574. 
984 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 57; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: 
Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., p. 35. También consultar: ARIES, P.: “La mort 
inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés occidentales”. En Archives 
Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 173. En el caso de los rumanos, se cree que el enfermo no 
debe morir con una vela entre las manos que sólo ha de ponerse después una vez que haya fallecido 
ya que da mala suerte. Además el llevar una vela es signo de la persona va a morir. Referirse a: 
MURGOCI, A.: “Customs connected with death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. 
Opus cit., p. 91; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 572. 
985 TOLSTOI, L.: “Tres muertes”, en Juventud, Tres Muertes, Diario del Príncipe Nejliudov. Ed. M. 
Aguilar. Madrid, 1946. Pp. 387-388. 
986 CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 52. 
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pecado y castigo divino; al igual que la muerte repentina. Pero este temor sirvió a la 
Iglesia para que hubiera una verdadera preocupación por la salvación y la preservación 
de la virtud frente a la incertidumbre del momento de la muerte. La indulgencia, la 
estampa, la luminaria, la oración y la limosna dirigida, se convierten en un auténtico 
sistema de seguridad para cerciorarse de la salvación. De hecho, la muerte prevenida es 
aquella que se prepara a lo largo de la vida, pudiendo llegar a ella con toda serenidad de 
una consciencia perdonada gracias a la penitencia. De ahí la importancia de las buenas 
obras y de una vida decorosa y piadosa. 987 
 
En ocasiones, en el momento de agonía, los enfermos mostraban su fe y caridad 
concediendo el perdón a quienes les habían agraviado y solicitándolo de aquellos a 
quienes habían ofendido, costumbre aún conocida en Galicia.988 En la mentalidad 
popular, la unidad, la armonía y la solidaridad entre el reino de los vivos y el de los 
antepasados se manifestaba por el puntual cumplimiento de los ritos prescritos en la 
tradición para con el cadáver. Se creía que aquellos cuyos restos no hubiesen sido 
sepultados, de forma piadosa, no participarían en la resurrección. Sin embargo, la 
doctrina siempre defendía que sólo la muerte del alma por el pecado debía ser temida. 
Fue así cómo la muerte súbita fue entendida a la manera de una desgracia, ya que la 
piedad popular cristiana comprendía la muerte más como cumplimiento estricto de los 
ritos de última hora que como una particular disposición del alma.989 Por otro lado, la 
muerte apacible ha sido siempre considerada seguro indicio de eterna 
bienaventuranza.990 Desde el siglo XV, con las Ars Moriendi, lo macabro se vuelve más 
discreto, centrando la atención en la preparación para la muerte. Poco a poco, el hombre 
occidental descubre el speculum mortis y comienza su aprendizaje de la mort de soi, 
                                                 
987 FERNÁNDEZ CORDERO, M. J.: “Aspectos básicos de la predicación sobre la muerte en el siglo 
XVIII. Entre el temor y el deseo”, en Actas del Coloquio Internacional Carlos III y su siglo, tomo I, 
(noviembre 1988). Ed. Universidad Complutense de Madrid (Departamento de Historia Moderna). 
Madrid, 1988. Pp. 813-822; RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, A.: “La muerte en España: del miedo a la 
resignación”, en Opus cit., p. 45. En esta línea, habría que incluir la obra de Erasmo: ERASMO: 
Preparación a la muerte, en Obras escogidas. Lorenzo Riber (ed.). Ed. Aguilar, Madrid, 1964. 
988 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 411-412; 
ERASMO: Preparación a la muerte, en Obras escogidas. Lorenzo Riber (ed.). Ed. Aguilar, Madrid, 
1964. p. 526; ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro 
de Montes”, en Opus cit., p. 161.  
989 CASAS GASPAR: Costumbres españolas de nacimiento, noviazgo, casamiento y muerte. P. 330. 
990 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. CSIC. 
Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. P. 396. 
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como bien declara el personaje Piotr Ivánovich en la obra de Tolstoi titulada La muerte 
de Ivan Ilich: 
 
“Tres días y tres noches de espantosos sufrimientos, y la muerte. 
Ahora, en cualquier momento puede ocurrirme a mí lo mismo. […] 
Pero en seguida, sin saber cómo, acudió en su ayuda la socorrida 
idea de que esto le había sucedido a Iván Ilich y no a él, y que a él 
esto no le debe ni le puede suceder”.991 
 
La palabra Ars Moriendi viene a designar un texto, con dos versiones992 que 
integraban fórmulas de invocación y prácticas piadosas útiles tanto durante la vida 
cotidiana como en el momento decisivo, adquiriendo gran valor el papel del sacerdote 
en el lecho mortuorio y el viático.993 A partir de 1530, las Ars Moriendi ceden su 
protagonismo a un discurso sobre la muerte que tenía un peso menor sobre la 
conciencia colectiva. Una iconografía va a destacar: la del moribundo en su lecho 
rodeado del sacerdote que le da el sacramento y de un ángel y tres diablos vencidos. Se 
trata de la victoria del bien frente al mal, el alma ha sido salvada gracias a la buena 
muerte. A principios del siglo XVI, los textos insistían con fuerza sobre la necesidad de 
preparar su muerte antes de su llegada. Sin embargo, en un primer momento, no se 
apoyaban tanto en la esperanza de haber llevado una vida cristiana sino en su miedo 
alrededor del acto de morir. Por lo tanto, se trataba de ser conscientes de su propia 
muerte, recibir a tiempo el santo viático, y estar rodeado de sus seres queridos y del 
                                                 
991 TOLSTOI, L.: La muerte de Iván Ilich y otros relatos. Ed. Ediciones Orbis. Barcelona, 1982. Col. 
Biblioteca de Clásicos Universales. P. 17. 
992 La primera se dividía en seis momentos (las recomendaciones sobre el arte de morir, las tentaciones 
del moribundo, las preguntas hacia él, los rezos que tiene que realizar, las conductas de los que le 
rodean y sus rezos); mientras que la corta se centra en el segundo apartado acompañándolo de una 
introducción y de una conclusión. 
993 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 40-43 y 54-55; ARIÉS, P.: 
Images de l´homme devant la mort. Opus cit., p. 106 y pp. 153-164; BLANCO PRADO, J. M.: 
“Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 154; 
BLAUNER, R.: “Death and social structure”, en Passing. Opus cit., p. 183; DELUMEAU, J.: Le 
péché et la peur. Opus cit., p. 390; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., p. 112 ; 
CHARTIER, R.: “Les arts de mourir, 1450-1600”, en Annales ESC, vol. 31, nº 1, (enero-febrero 
1976). Ed. Armand Colin. Concours CNRS. P. 52; CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., pp. 
275-185; HOWARTH, G.: “Is there a British way of death”, en Opus cit., p. 88; LECOUTEUX, C.: 
Opus cit., p. 39; MITRE FERNÁNDEZ, E.: “La muerte y sus discursos dominantes entre los siglos 
XIII y XV”, en Opus cit., p. 24; MITRE FERNÁNDEZ, E.: La muerte vencida. Opus cit., pp. 89-
130; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 142-146; 
TREFFORT, C.: “Les meubles de la mort: lit funéraire, cercueil et natte de paille”, en A réveiller les 
morts. Opus cit., pp. 73-74. 
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sacerdote: es la muerte victoriana, una muerte que proviene de la Edad Media pero 
cargada de un carácter dramático, de una emotividad, inexistente con anterioridad.994 
 
En la parroquia de San Isidro de Montes (Pontevedra) el ritual del 
acompañamiento del Viático tiene ligeros matices según se realice en día festivo o 
laborable. Cuando el enfermo veía próxima su muerte, mandaba a un familiar para 
avisar al sacerdote para que le trajese el Viático. Si se trataba de un día festivo, al 
finalizar el sermón de la misa mayor, el sacerdote lo llevaba acompañado de aquellos 
fieles que desearan, formando así el cortejo precedido de un gran farol que era llevado 
por un monaguillo, y presidido a su vez por el sacerdote y el sacristán que hacía sonar 
una campanilla (dos golpes seguidos cada veinte o treinta metros). Detrás de ellos iban 
los fieles de la iglesia portando una vela encendida (que se llevaban para la celebración 
de la Misa). Si el enfermo no se encontraba muy mal, entraban todos, y éste les pedía 
perdon a los presentes. Sin embargo, si se trataba de un día laborable, el sacristán se 
encargaba de avisar a los feligreses tocando las campanas mediante avisos espaciados. 
De esta manera, se acudía a la iglesia, con el fin de acompañar al Viático. Este 
acompañamiento, al igual que el del cortejo fúnebre, funciona como un adiós colectivo 
de los miembros de la sociedad dirigido al enfermo.995  
 
Éstas eran, en definitiva, las mejores condiciones para tener una buena muerte. 
El significado que se le da al viático, además de la idea de que simboliza la parroquia, 
el grupo y la unidad entre los vivos y los difuntos de dicha parroquia, es el de la 
prevención, en especie o en dinero, de lo necesario para el sustento de quien hace un 
viaje; pero también, sacramento de la eucaristía, que se administra a los enfermos que 
están en peligro de morir. Por lo tanto, ambos significados nos acercan al concepto 
                                                 
994 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 161; ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 293-301; CALABRESE, O.: 
“Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 49; HUMPHREYS, S. 
C.: “Death and time”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 262; KASTEMBAUM, R. y 
AISENBERG, R.: The psychology of death. Opus cit., pp. 6-65; MURET, P.: Rites of funeral. 
Ancient and modern, in use through the known World. Ed. Rich. Royston, Bookseller. London, 1683. 
Pp. 260-262. 
995 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 161-162; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia 
de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., pp. 154-157. En el País Vasco, Iparralde, se tiene una costumbre 
muy particular e interesante: se avisa a los animales del dueño de su muerte. Esta costumbre quizás 
haya que relacionarla con las abejas que, relacionadas con la cera de difuntos, también se va a 
avisarlas en Galicia y en el País Vasco. Referirse a nota 1013. DUVERT, M.: “La muerte en 
Iparralde”, en Opus cit., p. 113. 
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sobre el que gira el propio sacramento: si la muerte es un viaje, el alma debe recibir el 
alimento espiritual para llevarlo a buen término.996 Ésta, prevista, se relaciona con la 
idea de lo apacible donde el difunto está rodeado por los suyos; mientras que la mala 
muerte, la súbita, implica violencia y soledad por el simple hecho de la sorpresa. 
Todavía hoy, el uso común de colocar las manos del difunto sobre su pecho en apacible 
actitud de reposo, refleja su persistencia inconsciente en las mentalidades. Por lo tanto, 
se puede decir que desde el siglo XVI se mezclaba la norma religiosa y las conductas 
vividas, en su mayoría, supersticiosas y que eran condenadas por la Iglesia, como se ha 
podido comprobar, a través de los numerosos sínodos en el caso gallego.997 
 
Ya en los testamentos se justificaban diciendo: “que mi ánima vaya en carrera de 
salvación, para que mis cosas queden bien ordenadas, para descargo de mi conciencia y 
para compensación de mis herederos”.998 Los testadores declaraban, ya en la segunda 
mitad del siglo XVI, que la muerte “es cosa muy cierta y la hora en que ha de venir muy 
incierta, por tanto la doctrina evangélica nos enseña que siempre estemos aparexados 
para la recibir, porque en aquel estado que nos tomare en aquel seremos juzgados para 
siempre”.999 Si que es cierto que los testamentos, que sería una de las formas de 
prepararse, podían ser por escrito, o de tipo verbal. En el primero de los casos, sólo 
entre un 15 y un 30% de los campesinos adultos recurrían a este tipo de testamento. Por 
el contrario, eran mucho más frecuentes las mandas verbales, no siempre in articulo 
mortis, en presencia de testigos, y las memorias simples o documentos privados por 
alguna persona práctica. El desigual recurso al testamento notarial dependía sin duda de 
los sistemas hereditarios de cada comarca, lo que obligaba a relativizar la idea bastante 
aceptada de que esa escritura era, ante todo, un documento religioso. En la zona de la 
montaña lucense, recaía en el primogénito y, por lo tanto, el testamento se arreglaba 
cuando éste se casaba ya que tenía la obligación de funerar a los padres. En estos casos, 
los testamentos son dictados por célibes que quieren asegurarse el amparo en la vejez, a 
cambio de ceder su legítima a un familiar. Sin embargo, en donde se dividía el 
patrimonio familiar abundan más los testamentos, como sucede en la comarca de 
                                                 
996 CHARTIER, R.: “Les arts de mourir, 1450-1600”, en Opus cit., pp. 57 y 66; FREIRE, P.: Morir en 
Galicia. Opus cit., p. 28. 
997 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
30-31; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 278. 
998 SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 332. 
999 Íbidem, p. 332.  
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Ourense, ya que los matrimonios de edad avanzada ordenaban a un tiempo las cosas de 
este y del otro mundo. 1000 
 
La muerte en el lecho, en su casa como nuevo espacio de muerte del que ya se 
ha hablado con anterioridad, con todas las disposiciones bien declaradas, los 
sacramentos recibidos y el acompañamiento de la familia era un ideal alentado por la 
publicística religiosa. En la parroquia de Pacios, el sacerdote también ungía el cuerpo 
del enfermo con agua bendita.1001 La figura del cura, en estos casos, es fundamental y 
cuando éste se negaba, el difunto quedaba abandonado, separado del territorio sagrado 
de la comunidad de los antepasados: se trataba de un verdadero drama para la 
familia.1002 De acuerdo con los cálculos realizados a partir de los libros parroquiales de 
la diócesis de Lugo, resulta que en el siglo XVIII, y con toda probabilidad en el XVII 
también, entre un 14 y un 20 % de los adultos fallecían de repente, es decir de muerte 
acelerada, enfermedad súbita o accidente.1003 
 
Según Rainer Lutz Bauer, era bastante frecuente que los testamentos se hicieran 
en el lecho de muerte por parte del difunto donante. Esto demuestra que los donantes 
continuaban controlando sus bienes y patrimonio hasta el último momento. Tras una 
serie de estudios, Bauer llega a la conclusión de que la norma era la de realizar un único 
testamento y en una edad avanzada. Dicha impresión parece confirmada por el hecho 
de que un número significante de personas morían sin haber hecho testamento; e 
incluso existían numerosos testimonios de hijos de difuntos que declaraban que sus 
padres siempre procuraron hacer un testamento pero esperaron demasiado tiempo.1004 
Si bien Bauer habla de una región concreta de Galicia, la Sierra del Cuarel, situada al 
                                                 
1000 SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 334; también referirse a FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos 
ante un espejo. Imaginación Antropológica en la Historia. Opus cit., pp. 30-38; GONDAR 
PORTASANY, M. y SAN MARTÍN SALA, X.: “Bases para unha antropoloxía aplicada na Galicia 
rural”, en Opus cit., p. 197. Sobre otros ejemplos como el de Loureses, en Ourense, consultar 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit.,  pp. 91-93; RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: 
Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 27-28.  
1001 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 154. 
1002 MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 49; 
FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., pp. 105-106; KASTEMBAUM, 
R. y AISENBERG, R.: The psychology of death. Opus cit., pp. 225-230; TENORIO, N.: Opus cit., p. 
100. 
1003 Existen ejemplos recogidos en SAAVEDRA, P.: Opus cit., pp. 334-335 y forman parte de las muertes 
accidentales registradas en los libros de difuntos de Lugo y Mondoñedo. 
1004 BAUER, R. L.: Family and property in a spanish Galician community. Tesis doctoral de la Stanford 
University (Departament of Anthropology). Enero de 1983. P. 76 y nota 577, p. 104. 
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sureste de la provincia de Lugo, en una zona de monte, este tipo de estudio puede 
trasladarse a otras zonas de monte del interior de Galicia, como en el caso de Soutelo de 
Montes. De todas formas Bauer también habla del sistema hereditario gallego que recae 
en el hermano mayor para así mantener el patrimonio unificado y continuar con la labor 
de ampliación de éste.1005  
 
Por otro lado, una vez acontecida, los familiares empezaban a tener la 
responsabilidad del alma del difunto, de guiarla en cierto modo. Para ello, se 
establecieron una serie de creencias supersticiosas que favorecían y ayudaban el alma 
en la búsqueda de su camino. Ejemplo de ello estaría la práctica muy difundida de abrir 
puertas y ventanas de la habitación del agonizante, para favorecer la salida del alma. De 
hecho, la concepción de las visiones como causado por figuras presentes y la 
identificación de estas almas-fantasmas con la sombra y con el aliento, ha conducido al 
tratamiento de éstas como seres materiales sustanciales; y de ahí las aberturas 
materiales.1006 También en otras comunidades se teme que el alma se pierda y existe 
una serie de prácticas para guiarla.1007 En otras partes de Europa, pero siempre en 
ámbitos rurales, existen estos miedos y, por lo tanto, prácticas similares como sucede 
en la Bretaña rural donde cuando muere un familiar, vacían toda el agua almacenada en 
la casa para evitar que el alma del difunto se ahogue y no llegue a su destino.1008 Un uso 
menos frecuente que existía en Francia en el siglo XVII, y cuya práctica aún se podía 
encontrar a principios del siglo XX, consistía en levantar la teja o pizarra que estaba (de 
                                                 
1005 Íbidem, pp. 76 y ss. 
1006 En ocasiones, en vez de esta interpretación se dice que las puertas se abren para facilitar a la muerte 
su llegada, pero también adquiere significado desde un punto de vista social: el de la acogida de 
todos los vecinos a la casa. Sobre estas prácticas e interpretaciones referirse a: HOYOS SAÍNZ, L. 
(de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 37; ILLICH, I.: “Death against 
Death”, en Death and Dying. Opus cit., pp. 113-114; TYLOR, E. B.: La religión en la cultura 
primitiva. Opus cit. Vol. 2. P. 52. Práctica que según Frazer, De Pina-Cabral o Vovelle también se 
encuentra en Alemania, Italia, Holanda, Francia, Escocia, Portugal, etc., y a la que denomina “doors 
of the dead”, referirse a: FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as illustrative of the primitive 
theory of the soul”, en Opus cit., pp. 69-70; FRAZER, J.: The Golden Bough. A study in religión and 
magic. Ed. Dover Publications, Inc. New York, 2002. Pp. 189-194; DE PINA-CABRAL, J.: “Cults 
of death in northwestern Portugal”, en Opus cit., pp. 2-3; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. 
Opus cit., pp. 587 y 608; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident. De 1300 à nos jours. Ed. Gallimard. 
Paris, 1983. P. 42. 
1007 DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 278; FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Opus cit., p. 18. 
1008 Se trata en cierto modo de un artilugio para evitar que el alma permanezca aprisionada en la casa. 
MUSGRAVE, E.: “Memento Mori: the function and meaning of Breton ossuaries 1450-1750”, en 
The changing face of death. Historical accounts of deaht and disposal. Opus cit., p. 68. 
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forma aproximada) en la línea vertical que pasaba por la cabeza del moribundo, 
pudiendo así el alma ascender a las alturas. 1009  
 
La purificación y protección de la casa, como las defumadas, donde se bendice 
con agua bendita para ahuyentar los malos espírituos y se enfatiza la unidad, se 
encuentran tanto en Galicia, como en el conjunto de la Península Ibérica.1010 En muchos 
lugares de Galicia, al morir el enfermo se echaba sal sobre la cama y contra las paredes 
para que no se detuviera por allí el demonio. También existía la creencia supersticiosa 
de que uno no debe ponerse a los pies de la cama del difunto: “si tú estás al pie de una 
cama cuando está el moribundo no te pongas a los pies de la cama, déjalos libres, 
porque las almas dan a los difuntos la extremaunción”.1011 Esta idea puede provenir de 
la iconografía que se estableció con los Ars Moriendi, del que ya se ha hablado, donde a 
los pies del lecho mortuorio, ángeles y diablos se peleaban por el alma del difunto. Esta 
práctica se realizaba en Cotobad cuando la persona que fallecía estaba trastornada, 
cuando se pensaba que estaba poseída por el demonio y que éste saldría de su cuerpo 
con la muerte, obligando a los vivos a defenderse de esta amenaza. No obstante, la 
explicación más racional de este tipo de prevenciones respondía más a cuestiones 
profilácticas que puramente supersticiosas. Sin embargo, no siempre era así, no hay 
                                                 
1009 SEBILLOT, P.: Opus cit., p. 214. 
1010 GOLDEY, P.: “The good death: personal salvation and community identity”, en Opus cit., pp. 11-12; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 120. De la misma manera, en el 
noreste de España, en Valcarlos, se quemaba el colchón del difunto en el cruce de los dos caminos 
más cercanos a la casa mortuoria diciendo que así los caminantes rezarían por él; aunque es más 
probable que se hiciera para despistar el alma del difunto en el caso de que quisiera regresar junto 
con los vivos. Según Lecouteux, el hecho de quemar el lecho del difunto era una medida que, desde 
la Edad Media, se practicaba como precaución útil y que encontramos en Islandia, Alemania del 
Norte, los Países Bajos, Francia, y en Manduria, como también recoge Sebillot. Referirse a: 
LECOUTEUX, C.: Opus cit., p. 49 ; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 671; 
SEBILLOT, P.: Opus cit., p. 237. En esta misma línea se verá más adelante cómo también se lleva a 
cabo la quema de vestimenta. 
1011 [Traducción propia: si ti estás pé dunha cama cando está moribundo non te poñas ós pés da cama, 
déixallos libres, porque as almas dan ós difuntos a extremansión.] En Irlanda e Inglaterra, de hecho, 
aquellos que van a un velatorio se ponen unos puñaditos de sal en los bolsillos y se ponen un poco en 
la boca antes de comer algo. Se piensa que la sal mantiene apartados a los espíritus, convirtiéndose 
en un elemento profiláctico. En Escocia, se dispone un plato de sal sobre el difunto, para que el 
diablo no venga a molestar el cuerpo. Recordamos pues las representaciones tardomedievales donde 
los demonios y los ángeles se disputaban el alma del difunto rodeando el lecho mortuorio. 
MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 269. La sal se ha convertido en un 
elemento de protección y aullentador de malos espíritus. Referirse también a FRAZER, J. G.: “On 
certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en Opus cit., p. 85; 
LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 239; 
SEBILLOT, P.: Opus cit., p. 222; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus 
cit., p. 44. En otras sociedades como en la de los Ostiak de Obdorsk, estudiada por Van Gennep, era 
costumbre retirar de la casa todos los objetos de la casa. En VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. 
Opus cit., pp. 214-215. 
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más que recordar ciertos conjuros que se hacían (y se hacen) con el fin de proteger a los 
vivos como es el caso del Requiescat in pace que aún se puede escuchar.1012 
 
Si bien en algunos autores se habla de abrir las ventanas, en otros se alude a 
todo lo contrario: el cierre de las ventanas de la casa nada más morir el cabeza de 
familia evita el que no salga por ellas la suerte de la casa. Al salir el cadáver, vuelven a 
cerrar las puertas y ventanas, o sacan también el ganado, los niños y las personas 
enfermas de la casa antes de que salga el difunto. Es frecuente la creencia de que 
cuando muere el dueño de la vivienda, muere antes alguno de los animales de la 
familia. En Transparga (Lugo), llevan el ganado delante del entierro. Hasta hace poco 
en algunas aldeas, al llegar el sacerdote a la casa se dirigía primero al establo, bendecía 
el ganado y después procedía a iniciar el entierro. Cerradas las puertas y ventanas, 
alejado o bendecido el ganado, se decía que la muerte no se llevaba a nadie más de la 
casa. Estas prácticas simbólicas se convierten en un medio para evitar que el muerto se 
lleve consigo aquello que le pertenece. Éstas no son más que un comportamiento 
destructivo que tiene como finalidad la de diluir en estos momentos de máximo dolor la 
memoria del difunto eliminando aquello con que se le identifica como por ejemplo el 
nombre (llamándolo o noso difuntito por ejemplo), o incluso prohibiendo utilizar la 
habitación del fallecido durante los primeros días.1013 Estas estrategias, reales y 
simbólicas procuran anular de forma definitiva la presencia del recien difunto. Hasta los 
últimos momentos de la agonía, los vecinos también hacen compañía al enfermo. Sólo 
                                                 
1012 FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., p. 353: FRAGUAS y 
FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 57; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., pp. 
210-218.  
1013 Existen numerosas variantes respecto a la apertura o cierre de ventanas y puertas y sobre la protección 
de ciertos individuos y animales. Sin embargo, si se puede decir que todas ellas responden a una 
necesidad de protección, o bien para permitir que el alma salga de la casa, o bien para evitar que la 
muerte entre y posea algún animal o niño. Sobre estos temas, referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El 
ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 167; BLANCO 
PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., 
p. 160; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., p. 111; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Encrucillada, vol. VI, nº 28, Mayo-
Junio de 1982. Ed. Sept. Vigo. P. 13; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 55; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 120-121; LISÓN TOLOSANA, C.: 
Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega. Opus cit., p. 225; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: 
Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 11; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus 
cit., p. 62; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 587.  
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cuando éste va a dar su último suspiro, es cuando todos, salvo los más allegados, salen 
de la habitación para dar mayor intimidad a la familia en el momento de tránsito. 1014  
 
Estas actitudes responden a un miedo generalizado hacia lo desconocido. 
Numerosas prácticas supersticiosas se realizan con la única intención de protegerse de 
lo invisible.1015 Como bien explica Malinowski, en las sociedades “primitivas” se 
destaca que todos los ritos relacionados con la muerte desvelan un deseo de mantener el 
nexo de unión con el difunto y su paralela tendencia de verlo roto. Por ejemplo, los 
ritos funerarios en la sociedad Melanesia, por ejemplo, son considerados sucios, ya que 
el contacto con el cadáver resulta repugnante, siendo necesario purificar sus cuerpos 
llevando a cabo “lustraciones rituales”. Pero el ritual fuerza al vivo a dominar sus 
temores y a desarrollar una devoción que cree en una vida futura bajo la forma de 
espíritu. 1016 
 
3.3.2. La preparación del cuerpo y la “puesta en escena” del velatorio. 
 
“La muerte es la madre de la belleza”, escribe el poeta americano Wallace 
Stevens en el Sunday Morning.1017 En realidad, la muerte representa todo lo contrario 
de la Belleza: es corrupción del cuerpo, descomposición; en definitiva, 
desmaterialización de la belleza. Y sin embargo, el hombre lucha no sólo por mantener 
esa suerte de pulcritud superficial y epidérmica, sino que todas las investigaciones de la 
thanatología giran alrededor de esta cuestión: cómo mantener la apariencia de vida en 
un rostro rígido y frío.  
 
Otra cuestión que se plantea es el de la distinción entre, por un lado, la 
colaboración social como la única técnica necesaria para el refrendo de una creencia y, 
                                                 
1014 CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., p. 345; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 
47-50; GÓMEZ-TABANERA, J. M.: Folklore español. Opus cit., p. 122; MANDIANES CASTRO, 
M.: Loureses. Opus cit., p. 143. 
1015 JOHNSTON, F.: “Taking leave of the living: the Scottish lykewake”, en Heaven and Hell and other 
worlds of the dead. Alison Sheridan (ed.). Ed. National Museum Scotland Publishing. Edimburg, 
2000. P. 31; SEBILLOT, P.: Opus cit., pp. 210-211. 
1016 MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 56. Según Mandelbaum, entre los indios Kotas, las personas que 
estaban en contacto con el cuerpo, eran personas contamindas, y eran apartadas de su vida social 
habitual hasta que fueran purificadas con rituales protectores y purificadores. En: MANDELBAUM, 
D. G.: “Social uses of funeral rites”, en The meaning of death. Opus cit., p. 192. 
1017 FOLTYN, J. L.: “Dead beauty: the preservation, memorialisation and destruction of Beauty in 
Death”, en Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., p. 72; 
LLEWELLYN, N.: The art of death. Opus cit., pp. 46-49. 
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por otro, la configuración de la creencia misma o autorrevelación de la sociedad, que ha 
de ser formulada de forma enérgica. La comunidad proclama un número de verdades 
definidas y proporciona soporte moral a sus miembros.1018  
 
Como bien afirma Davidson, los valores que el hombre primitivo tenía respecto 
a los cadáveres siguen presentes hoy en día, haciendo que los vivos sientan la 
obligación de proveer unos cuidados específicos de los restos de sus familiares. La 
necesidad de mantener el cuerpo en un espacio determinado, otorgándole el carácter 
sagrado, se ha extendido en casi todas las comunidades.1019 Quizás, como indica 
Richardson, la preocupación por asear y vestir al difunto tenga que ver con la 
posibilidad de que cuerpo y alma se mantengan unidos tras la muerte. De hecho, entre 
los judios, griegos y romanos, el lavado con agua muy caliente era una medida que 
garantizaba que la vida se había extinguido. Incluso se pensaba que la buena 
presentación del cuerpo era, en cierto modo, ventajoso para el difunto en el Más 
Allá.1020 Como afirma Murguía, los sínodos prohibían el lavado dado que era 
considerado como un rito judío, pero la costumbre prevaleció.1021 Por lo tanto el estatus 
ambiguo del cuerpo y la incertidumbre de lo que le pasa en el Más Allá parece ser una 
de las razones más probables para justificar este cuidado. 1022 
 
La superstición lleva a menudo a realizar ciertas prácticas que tienen que ver 
con el temor de la presencia física de la muerte a través del cadáver. En Galicia, desde 
el momento del fallecimiento hasta los primeros tiempos del luto, se sustituía el nombre 
propio del difunto por expresiones tales como o noso defuntiño o o finado.1023 Para 
                                                 
1018 MALINOWSKI, B.: Opus cit., p. 73. Sobre la tradición de los cuidados al cadáver y su preparación, 
consultar: CHAUNU, P.: La mort à Paris.Opus cit., p. 37. Sobre los entierros de gente pobre, 
referirse a: SAAVEDRA, P.: Opus cit., p. 333. 
1019 DAVIDSON, G. W.: “Human remians: contemporary issues”, en Death Studies, vol. 14, nº 6, 1990 
(noviembre-diciembre). Ed. University of Florida. Gainesville. Hemisphere Publishing Corporation. 
New York. P. 492. 
1020 HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: Opus cit., p. 65. 
1021 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 231. 
1022 RICHARDSON, R.; “Why was death so big in victorian britain”, en Opus cit., p. 109. También 
referirse al estudio de Vanderlyn Pine: PINE, V.: “The care of the Death. A Historical portrati”, en 
Death and Dying. Opus cit., pp. 272-278. 
1023 No es de extrañar que en la tribu de indios americanos, los Cocopa, no se pueda mencionar el nombre 
del difunto entre la cremación y la conmemoración de la muerte (o segundos funerales). Referirse a: 
MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral rites”, en The meaning of death. Opus cit., pp. 199-
200; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., pp. 206-207. Según Van Gennep, en Francia era tabú 
nombrar la muerte de uno (utilizando una serie de eufemismos) ya que se creía que hablar 
directamente de la muerte era una manera de provocar y atraerla. Referirse a: VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., pp. 573-574; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus 
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asegurarse que la persona estaba muerta, en Loureses, se le ponía un espejo delante de 
la boca; y si éste no se empañaba, entonces era la prueba de que ya no respiraba; es en 
ese momento cuando los familiares comenzaban a llorar, en un instante de intimidad 
que podía durar entre media hora y una hora.1024 De inmediato, se tapaban todos los 
espejos de la casa porque se creía que el espíritu podía quedar encerrado o pegado en 
uno de ellos, convirtiéndose así en una suerte de vagabundo.1025 
 
En “el espejo” se cuenta la historia de una mujer, Lela de Salvador que había 
perdido a su marido años atrás y que tenía en el comedor un espejo cubierto por una 
tela y una cinta negra. El propio Ramón y Ballesteros que fue de visita a su casa, por 
una cuestión de venta de terrenos, le preguntó la razón de esta práctica. Ella explicó que 
un día cuando se iba a acostar echó la vista al espejo, “observando que en aquel 
momento estaba cubierto por un fuerte vaho. En consecuencia, cogió un paño para 
limpiarlo, pero aquella nube se fue disipando ella sola, para aparecer sobre su pulida 
                                                                                                                                               
cit., p. 120. En otras sociedades lo que no se pronunciaba era la palabra muerte, como en la sefardita 
que utilizaba perífrases tales como el golpe rabioso. Referirse a: BATTESTI-PELEGRIN, J.: 
“Chants fúnebres anonymes de la tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Études Corses, vol. 
12-13, 1979. Ed. Association des chercheurs en sciences humaines, domaine corse. P. 168. 
1024 En otras zonas se observaba el pulso y la respiración (Carbia), controlando la temperatura de las 
extremidades (Orense); o incluso acercando una vela a la cara del enfermo para ver si con el aliento 
oscilaba la luz, como afirma Tenorio. En el caso de los nativos Warramunga de Australia estudiados 
por durkheim en 1912, los hombres no podían llorar ya que sería interpretado como miedo hacia la 
muerte. Sin embargo, los Andamese Islanders, estudiados por radcliffe-Brown se alude al aspecto 
positivo y el rol funcional del llanto en el transcurso del rito funerario, convirtiéndose éste en un 
símbolo más, en la expresión ritual de la emoción y de la integración social. Sobre este tema, 
consultar: HOCKEY, J. L.: “The view from the West: reading the anthropology of non-western death 
ritual”, en Contemporary issues on the sociology of death, dying and disposal. Opus cit., pp. 12-13; 
METCALF, P. y HUNTINGTON, R.: Celebrations of Death. Opus cit., pp. 44-48. En el caso 
gallego, referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San 
Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 162; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e 
morte en Galicia. Opus cit., pp. 178-179; HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS SANCHO, N.: Manual de 
Folklore. Opus cit., p. 356; TENORIO, N.: Opus cit., p. 101. Referirse también al apartado sobre el 
planto o lamentación fúnebre. 
1025 “Acudieron los hombres de la casa. El dependiente sacó de la faltriquera un espejo pequeñito, lo puso 
delante de la boca y, viendo que no lo empañaba con el aliento, nos declaró que el viejo gaucho ya no 
era de este mundo. Y después, sin ninguna oración, dejaron el muerto encima de una mesa de billar, 
le pusieron cuatro velas encendidas y lo dejaron solo”. [Traducción propia: Acudiron os homes da 
casa. O dependente sacóu da faltriqueira un espello pequeniño, púxollo diante da boca e, vendo que 
non embazaba co alento, declaróunos que o vello gaucho xa non era do noso mundo. E dispóis, sen 
ningunha oración, deitaron o morto enriza da mesa de billar, puxéronlle catro velas acesas e 
deixárono sollo]. En CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. Opus cit., p. 9. El cuento se 
titula “O segredo”, pp. 8-10. Consultar también: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., 
pp. 87 y 143; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 42. También 
en otras sociedades tradicionales se pueden encontrar estas mismas costumbres y prácticas. Referirse 
a: JOHNSTON, F.: “Taking leave of the living: the Scottish lykewake”, en Opus cit., pp. 30-31; 
MURGOCI, A.: “Customs connected with death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. 
Opus cit., p. 92; SEBILLOT, P.: Opus cit., pp. 220-221; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. 
Opus cit., pp. 574-576.  
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superficie, y con una gran claridad enorme, el amado rostro del ausente, en expresión 
de tristeza y dolor”. Tras mandar unos sufragios a su favor, lo volvió a ver pero con un 
gesto más dulce y satisfecho. Sin embargo, y pese a sus numerosas tentativas, tuvo que 
cubrir el espejo con la “intención de que no se fijasen en él otros ojos”.1026 En esta 
misma línea, existían otras prácticas como la de parar los relojes, de encender velas con 
el fin de proteger el propio cadáver (Gironda, Normandía), la protección a través de la 
sal, de las aperturas o cierres de puertas y ventanas, etc., como ya se ha mencionado.1027 
 
Tras el pequeño momento de intimidad que tiene la familia para llorar, entran en 
la habitación las personas encargadas de la preparación del cuerpo, en la que 
participaban las vecinas de forma muy activa.1028 En la historia narrada por Castroviejo 
titulada “el Velatorio de Manuel de Senín”, se explica el proceso de preparación del 
cuerpo: 
 
“Su mujer, Marica de Cancelas, […] hizo los plantos de rigor, cosa a 
la que estaba obligada como buena campesina. Después de llorar y 
gritar suficientemente, amortajó a Manuel de Senín vistiéndole la 
mejor ropa y colocándole, sobre las manos cruzadas por encima del 
vientre, el sombrero de los días de fiesta”.1029 
 
Si bien en muchas zonas, el traje tenía que haber sido usado por el difunto, en 
otras, como en la zona de Mondoñedo, la vestimenta tenía que ser nueva, descartando 
incluso aquellos que habían sido puestos una sola vez. Hasta finales del siglo XIX, en 
Galicia, los difuntos iban envueltos en una sábana, o sudario, vestidos tan sólo con 
calzoncillos y camisa, y las mujeres con una camisa y una saya, además de unos 
calcetines o medias. No hay que olvidar que en la Edad Media, se representaba el alma, 
cuando salía del cuerpo, como un pequeño ser desnudo; al igual que cuando se muestra 
                                                 
1026 Resulta curiosa la analogía que existe entre esta descripción de la imagen espejeante del espectro con 
la apariencia real de los primeros daguerrotipos. De hecho al principio del relato, Ramón y 
Ballesteros, que es el interlocutor o entrevistador de la mujer, cree que el pequeño espejo es una 
fotografía ya que dice: ¡Qué…! ¿La foto del señor Salvador?, y ella contesta: ¡No señor! Es un 
espejo.No parece que dicha analogía sea pura casualidad, sobretodo cuando la descripción posterior 
hace pensar a los daguerrotipos. Esta historia está sacada de: RAMÓN Y BALLESTEROS, F.: 
Historias del Más Allá (contos de lareira). Opus cit., pp. 184-186. 
1027 JOHNSTON, F.: “Taking leave of the living: the Scottish lykewake”, en Opus cit., pp. 30-31; 
SEBILLOT, P.: Opus cit., pp. 220-222. Ver notas 1011 y 1013.  
1028 MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral rites”, en The meaning of death. Opus cit., p. 144.  
1029 CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., p. 144. 
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sucumbiendo a los suplicios infernales. Sin embargo, cuando ésta estaba en los Cielos, 
sólia aparecer con una túnica blanca, recordando aquellos espectros de la Santa 
Compaña. 
 
Por lo tanto, la dialéctica de la vestimenta y el desnudo organiza la 
representación imaginaria del destino de las almas en el Más Allá. Por esta razón quizás 
se pasa del sudario, al hábito, y de éste al traje de vestir; ya que a partir del siglo XX, 
era habitual vestirlos de forma elegante pero con la ropa de los vivos. También el 
calzado era importante puesto que se creía que ayudaba a pasar al Más Allá. En el siglo 
XIII, el liturgista Guillaume Durand cuenta que calzar al difunto era una manera de 
prepararlo para el juicio. En Avignon, durante los funerales, la persona encargada de 
hacer sonar las campanillas recibía como sueldo los calcetines, los zapatos y el cinturón 
del difunto; éste se beneficiaba a su vez de estos objetos de forma espiritual en el Más 
Allá; zapatos que por otra parte mantienen una relación estrecha con la esencia de la 
vida, con el alma.1030 De esta forma, y quizás viendo esta tradición en las creencias 
colectivas sobre el paso de la muerte, no sorprende constatar que en algunas parroquias 
                                                 
1030 ALEXANDRE-BIDON, D.: “Le corps et son linceul”, en A réveiller les morts. La mort au quotidien 
dans l´Occedent médiéval. Ed. Presses universitaires de Lyon, 1993. Pp. 183-206; ARIÉS, P.: Images 
de l´homme devant la mort. Opus cit., pp. 118-122 y 145; ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus 
cit., pp. 201-205; CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., pp. 350-351; DANKS, B. (Rev.): “Burial 
customs of New Britain”, en The Journal of the Anthropological Institute of Great Britain and 
Ireland. Vol. XXI, 1892. London. P. 353. En el caso de los habitants de Nueva Inglaterra con los que 
el reverendo Danks se encontró, estos tenían la costumbre de vestir al difunto con ropas blancas, 
siendo ésta una forma que está empleada únicamente con niños y mujeres jóvenes; DE 
GUBERNATIS, A.: Storia comparata degli usi funebri in Italia e presso gli altri popoli Indo-
Europei. Ed. Forni Editore Bologna. 1971. Pp. 49-50; FORDES, C. D.: “Death and sucesión. An 
analyse of Yakö mortuary ritual”, en Essay on the ritual of social relations. Herman M. Gluckman 
(ed.). Ed. Manchester University Press. Manchester. 1962. P. 105; FARREL, J. F.:  Inventing the 
American way of death. Opus cit., p. 160; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus 
cit.,  p. 63; FRIBOURG, J.: “Une conception espagnole du monde des morts” en Opus cit., p. 36; 
GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 180-
181; HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 39-42; 
HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 40; JUPP, P. C. 
y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., pp. 98-101; PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida 
del individuo”, en Revista de Dialectología y Tradiciones Populares. Tomo III, 1947, Cuadernos 3º y 
4º. Ed. CSIC. Madrid. Pp. 558-578; RADFORD, E. y RADFORD, M. A.: Superstitions of death and 
the supernatural. Opus cit., p. 108; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en 
Opus cit., p. 419; SCHMITT, J. C.: Les revenants. Opus cit., pp. 231-234; TREFFORT, C.: “Les 
meubles de la mort: lit funéraire, cercueil et natte de paille”, en A réveiller les morts. Opus cit., p. 
212; TREFFORT, C.: “Le spectacle de la mort dans l´iconographie du Aut. Moyen Age”, en A 
réveiller les morts. Opus cit., p. 71 y sobre la vestimenta pp. 183-184 y 195-206; VAN GENNEP, A.: 
Le folklore français. Opus cit., pp. 609-611 y 638. La idea de que la vestimenta sea nueva (no sólo la 
mejor del difunto en vida) se encuentra también entre la Iglesia Rusa Ortodoxa, por ejemplo. 
KEPHART, W. M.: “Status alter death”, en American Sociological Review. Vol. 15, nº 5, octubre de 
1950. Ed. American Sociological Society. Menasha. P. 635; POLSON, C. J. y MARSHALL, T. K.: 
The disposal of death. Opus cit., p. 275. 
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gallegas hubiera unos zapatos de mandera pintados de negro, imitación de los de cuero, 
para aquellas personas que no se lo podían permitir; y poder así cumplir con los deseos 





En otras ocasiones, como recoge Murguía, en las Mariñas de la Coruña, y si el 
difunto es pobre, la parroquia se ocupaba de costear el entierro y recoger a su vez las 
prendas para amortajar al finado. En tal caso, la vestimenta debía de estar lavada y 
planchada, sin rotura ni descosido, para que el difunto en su camino no se enganchara 
con nada. Por ello no debe haber ni alfileres, ni imperdibles, ni nudos, sino lazos que 




Se cree que los muertos obedecen a la llamada de los vivos; mientras están de 
cuerpo presente.1032 Si por la rigidez cadavérica no pueden quizás vestirlo, contaban 
                                                 
1031 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 231-232. 
1032 Además de las prácticas con función protectora, también existen supersticiones que provocan el 




que una vecina le llamaba por el nombre y le decía: “date”, y el muerto cedía. Durante 
el trayecto hacia el cementerio era habitual que los que llevaban el ataúd pidieran al 
difunto que pesara menos, rogándole: “date, Ramoniño, date”. También obedecen al ser 
preguntados sobre algo que dejaron en algún lugar y que no se encuentra.1033 Cuenta 
Carandell que le preguntó a un empleado de funeraria si era cierto que para ponerle la 
chaqueta a un difunto, era usual cortarla por detrás con unas tijeras para luego juntarlas 
de nuevo; y éste contestó: “pues mire usted, se hace, pero es una chapuza”. Es entonces 
cuando empezó a hacerle una demostración en vivo de la forma de hacer: “ve usted, se 
meten primero las mangas y luego se pasa la espalda de la americana por detrás de la 
cabeza hasta colocar la prenda”.1034 
 
Si bien, Galicia se caracteriza por tener un rito funerario complejo y lleno de 
significados, no hay que olvidar que en el resto de la península existían las mismas 
prácticas y supersticiones. Por ejemplo, lo primero que se solía hacer era cerrar los ojos 
del difunto1035 ya que se pensaba que era la puerta de acceso o salida del alma, aunque 
también existía una razón de tipo científico: de no hacerlo éstos adoptarían esa rigidez 
vidriosa característica. De la misma manera, también se solía tapar con un paño los 
orificios porque se creía que podía entrar un espíritu (alentos) y, al mismo tiempo, se le 
ataba el brazo izquierdo con la pierna derecha para impedir la circulación normal del 
                                                                                                                                               
muerte; como por ejemplo cuando se mata a un gato, si se reúnen trece en una mesa, al hacer bailar 
una silla sobre una pata, al abrir un paraguas dentro de la casa, se dice que si encienden tres con una 
misma cerilla el último muere, encontrarse inopinadamente con un entierro en la calle, si durante el 
funeral se apagan los cirios, el romper un espejo, si un difunto lleva un ojo abierto se dice que llama 
por otro familiar, el hacer girar una bandeja, cuando caen unas tijeras y se clavan en el suelo, cuando 
un niño nace con el cordón umbilical alrededor del cuello presagia su propia muerte, etc. Referirse a: 
TABOADA CHIVITE, J.: “Folklore de Verín”, en Opus cit., pp. 301-303. A su vez, se dice que si el 
difunto deja el caxato que ha de morir después que él, si es hombre y murió con el ojo izquierdo algo 
más abierto que el derecho, morirá la mujer; mientras que si el difunto es mujer y muere con el ojo 
derecho algo más abierto que el izquierdo entonces morirá el esposo. Esta creencia aparece citada en: 
PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida del individuo”, en Opus cit., pp. 558-578. De la misma manera, el 
hecho de apagarse las luces en un funeral anuncia la muerte, pudiéndose determinar, hasta cierto 
punto, entre qué personas ha de ocurrir: si se apagan hacia el medio del catafalco, morirá uno de la 
familia del difunto; si es en la cabecera, el cabeza de familia; si es a la derecha o a la izquierda, una 
de las personas situadas hacia el lado que se apaga la luz. (Soutolongo, Lalín). Citado también por 
Fraguas. En: RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., 
p. 421.Todas estas supersticiones auguran la muerte. Luego existen otras que no son tan drásticas 
pero que anuncian una desgracia o un maleficio, como por ejemplo el derramar sal es algo funesto o 
el mirarse en un espejo roto, etc. 
1033 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 67; LISÓN TOLOSANA, C.: 
Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Opus cit., p.  365. 
1034 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 36. 
1035 Se ha podido ver en el capítulo anterior como era costumbre en otras sociedades el tapar los ojos con 
monedas, o incluso con cera de vela como sucede en Murélaga. Sobre este último ejemplo referirse a: 
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 51. 
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alento por el cuerpo del difunto. Incluso se solía sujetar con éste la parte inferior de la 
mandíbula, atándolo por encima de la cabeza. Casas Gaspar recoge también esta 
práctica en su recopilación de costumbres españolas diciendo: “a veces han de 
taponárseles los oídos porque supuran, y se liga con fuerza la mandíbula inferior, para 
impedir que la boca se convierta en un cráter nauseabundo”.1036 [Cat. 38 y 39] Sin 
embargo, la práctica generalizada de cubrir el rostro del difunto con una toalla o 
pañuelo responde más a una superstición: era el llamado tapamuertos. En esta misma 
línea y relacionado con rituales de protección frente a la presencia del cuerpo, era 
habitual el rezo mientras se preparaba el cuerpo para el velatorio.1037 
                                                 
1036 BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., p. 209; 
CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., p. 329; ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual 
funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 165; BLANCO 
PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., 
p. 155; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 278; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus 
cit., p. 112; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., 
p. 179; HERTZ, R.: Death and the right hand. Opus cit., p. 33; MANDIANES CASTRO, M.: 
Loureses. Opus cit., pp. 87 y 144; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121; 
FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 32. Sobre esta tradición procedente de la Edad Media 
hasta nuestros días y en numerosas sociedades no gallegas, referirse a:  ALEXANDRE-BIDON, D.: 
“Le corps et son linceul”, en A réveiller les morts. Opus cit., p. 197; FARREL, J. F.:  Inventing the 
American way of death (1830-1920). Ed. Temple University Press. Philadelphia, 1980. P. 147; 
KEPHART, W. M.: “Status alter death”, en Opus cit., p. 331; LECOUTEUX, C.: Opus cit., p. 148; 
PANOFSKY, E.:La Sculpture funéraire. Opus cit., p. 11; POLSON C. J. y MARSHALL, T. K.: The 
disposal of the dead. Opus cit., p. 369; ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, 
ritual and bereavement. Opus cit., p. 194; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 612. 
También sobre la idea del cadaver y lo abyecto, referirse al apartado “Corps-déchet, corps-cadavre” 
(pp. 126-128) y “L´abomination du cadáver conjure le decir de mort” (pp. 128-131), en: KRISTEVA, 
J.: “Sémiotique de l´abomination biblique”, en Pouvoirs de l´horreur. Opus cit., pp. 107-131. Esta 
costumbre también se realizaba en sociedades tradicionales tal y como lo recoge Malinowski en el 
caso de los Melanisianos, tapando los ojos mediante monedas, anteojos como se hace en Corea o en 
Rusia, tal y como informa Frazer y otros. Consultar: BODDINGTON, A.: “Models of burial, 
settlement and worship: the final phase reviewed”, en Anglo-Saxon cemeteries. A reappraisal. 
Proceedings of a Conference held at Liverpool Museum. Edmund Southworth (ed.). Ed. Alan Sutoon 
Publishing. Gloucestershire, 1990. Pp. 179-182; FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as 
illustrative of the primitive theory of the soul”, en Opus cit., p. 71; HOYOS SAÍNZ, L. (de): 
“Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 41; MALINOWSKI, B.: Opus cit., pp. 54 
y 82; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., p. 206; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus 
cit., pp. 616-620. También Kephart allude a ello diciendo que proviene de tradiciones paganas que 
pasaron a cristianizarse. KEPHART, W. M.: “Status after death”, en Opus cit., p. 635. 
1037 GÓMEZ-TABANERA, J. M. (ed.): Opus cit., pp. 119-121. La práctica de cerrar los ojos por razones 
fisiológicas y la de rezar también está citado en: CASAS GASPAR, E.: Costumbres Españolas. De 
nacimiento, noviazgo, casamiento y muerte. Ed. Escelicer. Madrid, 1947. p. 329. Costumbres 
parecidas se localizan en toda la zona mediterránea. En Calabria y Sicilia se realiza una serie de 
prácticas que tienen que ver con la superstición: por ejemplo se piensa que el difunto debe atravesar 
un puente, il ponte di San Giacomo, antes de alcanzar el Más Allá. Para ello es ayudado por los vivos 
que le atan los pies durante el lavado funerario y lo liberan en el momento en el que las campanas 
tocan a muerto; se para de hablar y de lamentarse a medianoche, en el instante en el que se efectúa la 
travesía cuyo éxito es confirmado por parte de los que velan gracias a unos crujidos que han de oírse 
en la habitación del difunto. Para este propósito se deja cerca del cuerpo, sobre el ataúd, o incluso 
cerca de la ventana, unos víveres para que emprenda su viaje. La ropa con la que se ha lavado el 
cadáver debe ser quemada y toda la casa barrida. En esta misma línea, se puede apreciar la manera en 
que tanto el agua como el fuego funcionan como elementos de purificación, algo que ya se pudo 
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En estas costumbres supersticiosas se encuentran muchas similitudes que 
responden a creencias comunes pero también a miedos colectivos alrededor de la 
muerte, donde dichos rituales adquieren un significado de protección y purificación, 
cuando el difunto se marcha para siempre de la casa. Como bien indica Lisón Tolosana, 
en las numerosas formas de praxis ritual se constata que la estructura episódica básica 
se concreta en pasar al enfermo por: el fuego, el agua, por imágenes de santos, por 
encima de la sepultura, por los espacios sagrados, y, en transformación metonímica, 
también se les lleva a lugares como encrucijadas y puentes. A estas acciones y 
conceptos corresponden gestos enérgicos proporcionados en los que debe haber un 
cierto cambio (arrojar agua, vestir con otra ropa, cambiar de lugar, etc.). “Gestos, 
movimiento y transición son modos emblemáticos que expresan un significado 
alegórico”.1038 Esta idea se vuelve a encontrar en los casos de niños enfermos a los que 
se quiere curar practicando ciertos rituales sanadores basados en estos gestos. Por lo 
tanto, existe una creencia en la posibilidad de transformación por medio de la acción 
ritual, de un movimiento-restaurador, que permite alcanzar una condición renovada. Por 
                                                                                                                                               
apreciar en ciertas prácticas para liberar a los niños de enfermedades y males inexplicables (Sartego, 
arangaño); ver notas 678-680. La quema de ropa y objetos en general o el lavado a través del agua eran 
métodos habituales en numerosas comunidades. Según Frazer, los esquimales que estuvieron 
presentes en el momento del fallecimiento de un familiar debían deshacerse de su ropa y no usarla 
jamás ; o incluso en Nueva Zelanda, en las Islas Fiji, enre los indios Mosquitos, en Madagascar, en 
Nueva Guinea, era habitual lavarse tras un funeral, referirse para estos casos concreto a: FRAZER, J. 
G.: “On certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en Opus cit., pp. 68 
y 76-80. En el caso de los Lodagaa, Goody habla de la costumbre de lavar a la viuda tras el entierro, 
como una manera de purificación, en GOODY, J.: Death, property and the ancestors. Opus cit., p. 
241. Sobre estos temas, consultar: BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres anonymes de la 
tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Opus cit., p. 162; CHARUTY, G.: “Morts et revenants 
d´Italie. (Chronique scientifique)”, en Opus cit., p. 85; DE GUBERNATIS, A.: Opus cit., pp. 46-47; 
LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia.Opus cit., pp. 134-135; 
MANDELBAUM, D. G.: “Form, variation, and meaning of a Ceremony”, en Opus cit., p. 91; 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit.,  p. 145; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de 
Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 276-278; RIBEYROL, M.: “Documents recueillis dans des groupes 
bulgares et macédoniens (1968-1974)”, en Les hommes et la mort. Rituels funéraires à travers la 
mort. Catálogo de Exposición. Jean Guiart (ed.). Ed. Le Sycomore - Objects et Mondes. París, 1979. 
Col. Objets et Mondes: La Revue du Musée de l´Homme. P. 49; VÁZQUEZ GALLEGO, X.: 
Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. Opus cit., pp. 104-
116. Entre los Bantu resulta extraño constatar que los familiares no pueden comer y es cuando 
regresan a sus casas, antes de entrar en ellas, cuando tienen que comer a la manera de purificación. 
De la misma manera que la viuda debera ser tratada por el mago en los cinco días que siguen a la 
muerte y deberá se apartada del pueblo. Sobre esta última práctica, referirse a: GLUCKMANN, M.: 
“Mortuary customs and the belief in survival after death among the south-eastern Bantu”, en Bantu 
Studies. Opus cit., pp. 121-125. Pero estas tradiciones se remontan hasta el Antiguo Egipto y que 
conocemos gracias a representaciones en las que se procede a una especie de lavado en el que se 
derrama agua, como si fuera una libación, y después otra haciendo quemar laurel, para así realizar 
una purificación de su cuerpo. Sobre este tema, referirse a: PARROT, A.: Le Refrigerium dans l´au-
delà. Opus cit., pp. 88-89. 
1038 LISÓN TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia.Opus cit., p. 133. 
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ello, es necesario que dichos movimientos sean muy teatrales y se conviertan en gestos 
de expulsión, lanzamiento, dando la idea de arrojar de forma metafórica dicho mal.1039 
 
Dado que en la mayoría de las villas no había funerarias que tuvieran capillas 
para los velatorios, estos se hacían en la casa del difunto en el cuarto más amplio, 
poniéndolo en un ataúd con cuatro velas y un crucifijo en la cabecera y dando inicio al 
velatorio que solía durar entre veinticuatro y cuarenta y ocho horas. Aunque en 
ocasiones y sobre todo en el siglo XIX, se rodeaba la cama del agonizante, y cerca de él 
se colocaba una mesita con un crucifijo que tras el fallecimiento era colocado entre las 
manos del difunto, y dos o cuatro velas de cera en sus candeleros y, sólo en el momento 
del entierro era cuando se colocaba el cadáver en la caja (cosa poco habitual ya en el 
siglo XX).1040 A principios del siglo XX, los difuntos se disponían sobre una mesa 
cubierta por un paño blanco y para llevarlo al cementerio se ponía sobre un escaño 
(pequeño banco), enterrándolo tal cual, según el estudio realizado por Mandianes 
Castro, aunque como se podrá constatar en el capítulo siguiente, esto sólo parece 
factible en el caso de los niños. Hoy se utiliza el ataúd que permanece en la casa hasta 
el momento de llevar a cabo el entierro.1041 Este tipo de representación del velatorio o 
funeral se remonta a la Edad Media. El primer testimonio que habla de la vigilia de los 
difuntos se localiza a principios del siglo IX en una abadía de Renania. La 
representación más frecuente en la Edad Media del servicio funerario es la del ataúd 
                                                 
1039 Íbidem, pp. 132-134. 
1040 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., pp. 155-156; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 300-307; 
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 51; REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 128. La tradición de 
situar un crucifijo ante los ojos del difunto o entre sus manos y en la cabecera del lecho mortuorio se 
remonta a la Edad Media. Referirse a: HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS SANCHO, N.: Manual de 
Folklore. Opus cit, p. 362; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., p. 96; 
KANE, J. J.: “The Irish wake: A sociological appraisal”, en Opus cit., p. 14; TENORIO, N.: Opus 
cit., pp. 100-103. 
1041 Antes, explica Prieto Rodríguez, había en las iglesias o escano dos difuntos, una suerte de camilla de 
madera que servía para transportar el cuerpo hasta la iglesia y el cementerio. Por lo tanto, antes el 
cuerpo era conducido en el escano hasta la iglesia, estando amortajado y permaneciendo allí hasta el 
momento de su entierro. Referirse a: PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida del individuo”, en Opus cit., 
pp. 577-578; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 144-145. También entre los 
irlandeses, como lo atestigua Mooney se sigue esta misma disposición: MOONEY, J.: “The funeral 
customs of Ireland”, en Opus cit., p. 268; BOWMAN, L.: The American funeral. Opus cit., p. 113. 
Aunque Van Gennep también habla de una diposición que parece poco habitual a principios del siglo 
XX y que localiza en el Nontronnais, en dos localidades de la Haute-Saône, donde en vez de recostar 
el cadáver vestido, éste era sentado sobre un sillón adoptando una postura que podía tener cuando 
estaba vivo y que históricamente se localiza a mediados del siglo XIX aproximadamente. Además 
especifica que se trata de una pose característica en el caso de los sacerdotes en Bigorre. Referirse a: 
VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 612-613. En Italia se recoge esta práctica de 
situar al difunto sobre una mesa como recoge De Gubernatis: DE GUBERNATIS, A.: Opus cit., p. 
53. 
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rodeado de cirios, en el centro de la iglesia y flanqueado por monjes y plañideros 
cantando y rezando.1042  
 
No sólo se afeitaba al difunto-hombre, se le cortaba el pelo a la mujer fallecida, 
también se les cortaba las uñas. En el caso de los niños se les cogía un mechón de pelo 
y se instalaba en la casa un pequeño altar.1043 Según Fraguas Fraguas y Mariño Ferro, 
también se ponía sobre el cadáver unas tijeras para que no se propagara la gangrena, 
una pieza de acero para que no se hinchara el cadáver; la sal para el demonio como ya 
se ha mencionado, y el peine como objeto que formaba parte del ritual funerario; 
aunque en los años setenta, del ritual sólo quedaba la colocación del peine sobre el 
cadáver.1044 Sin embargo, en la descripción dada por Álvarez Núñez sobre la 
disposición de la capilla ardiente en San Isidro de Montes, éste afirma que una vez el 
ataúd en la casa, colocado el cadáver en él, ya vestido, deshaciendo el pañuelo de su 
mandíbula, éste era instalado en una habitación desprovista de toda decoración y 
objetos, salvo un pañuelo de ocho puntas situado en la pared: “El pañuelo de ocho 
puntas es de color negro, confeccionado con el tejido denominado de marino, de forma 
rectangular (3 x 1,5m. aproximadamente). Carente de todo tipo de decoración a 
excepción de unos flecos en sus lados menores. Era empleado como prenda de gran 
vestir por las mujeres. Colgado sobre el pañuelo de ocho puntas se colocaba el crucifijo 





                                                 
1042 BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral. P. 
144 ; MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 266. 
1043 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 144; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre 
rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 155; DOUGLASS, W. A.: 
Opus cit., pp. 48-51; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., p. 117-1178. 
1044 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., pp. 57-58; MARIÑO FERRO, X.: 
Cultura Popular. Opus cit., p. 121. 
1045 Es necesario puntualizar que a partir de los ochenta, se sigue disponiendo la capilla ardiente de 
manera similar, pero en vez de un pañuelo de ocho puntas se coloca un biombo que trae la funeraria. 
Además las velas ya suelen ser sustituidas por faroles eléctricos dado que el velatorio dura menos 
tiempo, y no se cubre el ataúd con una sábana blanca ya que éstos al ser prefabricados traen una tapa 
de cristal haciendo innecesario el retirar la tapa. Referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual 
funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., pp. 165-166; BLANCO 
PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., 
p. 156. Sobre otras regiones de España similares a Galicia, referirse a: DUVERT, M.: “La muerte en 







De la misma manera se disponía toda una serie de objetos que también 
conllevan una simbología particular. Un elemento fundamental es el de la luz. Según 
Fribourg, ésta es necesaria para que las almas puedan encontrar el camino hacia el 
cielo; además de representar las propias almas de los difuntos. Por esta razón, uno de 
los elementos fundamentales y constantes en los velatorios, no sólo en Galicia sino en 
todo velatorio cristiano, es la de encender velas y cirios en dicha habitación. La luz 
eléctrica no es aceptada ya que el calor favorece la descomposición del cadáver. 
Fribourg explica que en un pueblo de Navarra (pero también en Murélaga, País Vasco) 
existe una curiosa costumbre donde el vecino más cercano a la familia del difunto va a 
anunciar dicha muerte a las abejas de la muerte para que éstas fabriquen más cera, 





“Abejitas, abejitas  
haced cera 
el amo ha muerto 
y necesita luz en la iglesia”.1046 
 
 Las abejas son consideradas como animales sagrados, creyendo que el alma 
salía con forma de abeja para ir a refugiarse en la colmena. Según Van Gennep, en 
Francia, era costumbre poner el duelo a las colmenas ya que existe una suerte de lazo 
de unión místico entre la comunidad de las abejas y a la de los hombres.1047 Además de 
las velas, se suele disponer una serie de paños negros alrededor del cuerpo que está 
rodeado, a veces, por imágenes de santos y flores y un caldero de agua bendita a los 
pies.1048 
 
La iconografía fue definida por uno de sus más grandes estudiosos, Edwin 
Panofsky, como “la rama de la historia del arte que se ocupa del contenido o el 
significado de las obras de arte, prescindiendo de su forma”. Pero a un nivel de análisis 
más profundo, lo que llamó iconología supone poder diagnosticar unas actitudes y unos 
valores de los cuales las obras de arte son sus síntomas. Según Burke, no existe ninguna 
razón por la que no se pueda estudiar en profundidad la imaginería popular siguiendo 
este método que resulta quizás más acertado, ya que, por lo general, los artesanos y 
campesinos eran a menudo analfabetos.1049 Así pues, la aproximación iconográfica a 
sus actitudes y valores puede ser muy fructífera, y a veces única fuente posible. En 
regla general, en una determinada colectividad, se solían compartir los mismos 
significados (sistemas simbólicos). Las fuertes variaciones regionales en las 
vestimentas señalan al observador que sus portadores estaban muy identificados con su 
región. La clara diferencia entre los días laborables y los festivos se expresaba gracias a 
una neta distinción entre la ropa de trabajo y el traje de los domingos. 1050  
                                                 
1046 CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Opus cit., p. 427; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. 
Opus cit., p. 73; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 113 ; FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et 
vivants en Espagne”, en Opus cit., p. 347 ; FRIBOURG, J. : “Une conception espagnole du monde 
des morts” en Opus cit., p. 38; RADFORD, E. y RADFORD, M. A.: Superstitions of death and the 
supernatural. Opus cit., pp. 35 y 45-47; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 571-
572. 
1047 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 579-580. 
1048 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 145; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos 
deste e do outro mundo”, en Opus cit., p. 158; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 32. 
1049 BURKE, P.: Opus cit., p. 132.  
1050 Íbidem, p. 133; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., p. 419. 
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Es posible aproximarse iconológicamente a las casas, porque éstas no son sólo 
espacios para habitar, sino también el centro de un ritual. El hogar y el umbral eran 
lugares de importancia simbólica. Además la casa está destinada a reflejar y plasmar la 
vida familiar, los hábitos de trabajo o de ocio. La organización del espacio y la 
colocación de los objetos determinan mensajes sobre sus habitantes y su respectiva 
cultura.1051  Por ello, era habitual que el velatorio se instalara en la habitación del 
difunto o en la sala principal de la vivienda. 
 
 A partir de la muerte física, o primera muerte, todos se preparan para la 
segunda, la muerte cultural, aquella necesaria desde un punto de vista social y 
psicológico.1052 En definitiva, la muerte física recibe ese tratamiento instrumental 
orientado a liberar la ansiedad tanatofóbica a través del ritual de la toilette funeraria con 
el deseo de fijar la imagen ideal del difunto en la memoria de todos.1053 Creadora de 
máscaras, fábrica de apariencias, se establece con ella una ilusión visual que se sitúa 
entre el ocultamiento y el desvelamiento; entre la realidad y la ficción: “ahora se 
celebraran los funerales; pasen”.1054 
  
3.3.3 Estructura y significado del Velatorio. 
 
 La palabra velatorio viene del verbo ver, cuyo fin era el de vigilar y proteger el 
cuerpo de los espíritus diabólicos. Sin embargo, este momento tiene un significado y 
unas funciones mucho más complejas: la disposición del cadáver, el bienestar del alma 
del difunto y la necesidad psicológica de los familiares; es decir un elemento que 
permite normalizar las tensiones generadas tanto a los individuos más afectados como 
al grupo que vive la experiencia.1055 La costumbre de velar a los muertos es muy 
antigua, pero no siempre tuvo la misma función. Según Habenstein y Lamers, esta 
                                                 
1051 Íbidem., pp. 133-134; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 291-297 ; FRIBOURG, 
J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., pp. 345-347 ; FREIRE, P.: Morir en 
Galicia. Opus cit., pp. 36-39. 
1052 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 213 y 346-347. 
1053 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., p. 217; MURET, P.: Rites of funeral. Opus cit., pp. 248-256; 
HARMER, R. M.: The high cost of dying. Opus cit., p. 53. 
1054 TOLSTOI, L.: La muerte de Iván Ilich y otros relatos. Opus cit., p. 13. 
1055 KANE, J. J.: “The Irish wake: A sociological appraisal”, en Opus cit., p. 10; GONDAR 
PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 32; PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., pp. 61-62 
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costumbre se localiza entre los hebreos, realizándose bajo la forma de vigilia en la 
propia sepultura. 
 
En la tradición griega era costumbre esperar tres días antes de enterrar al 
difunto, duración que se mantiene según Kephart entre los polacos y los italianos, 
siendo habitual una noche (o un día y su respectiva noche). A posteriori, los romanos 
tomaron esta costumbre como suya; y de ahí pasó a los primeros cristianos, 
manteniéndose, aunque con variantes, hasta nuestros días.1056 ¿Por qué razón se hace 
esta veillée? En la época romana, según Apuleyo, ésta tenía por objeto impedir que las 
brujas mutilasen el cuerpo; entre los antiguos germanos, se hacía una fiesta en honor al 
difunto; y entre los anglonormandos existe una leyenda que cuenta que el cuerpo puede 
ser poseído por el diablo y por eso no hay que abandonar el cadáver hasta su 
inhumación (testimonio del clério Wace en La crónica ascendente de los Normandía, 
1160). Por lo tanto, desde el siglo XII, la idea generalizada es la de velar a los difuntos 
para evitar que un espíritu se apodere de su cuerpo, recordando así el corpo aperto 
gallego. Por esta razón, en la Francia del siglo XIII, se depositaba el cadáver en la 
Iglesia cerrándola durante la noche.1057 Pero si nos desplazamos a los siglos XIX y XX, 
el velatorio adquiere un significado psicológico, funcionando a la manera de 
instrumento manipulador de las tensiones que se producen a lo largo de éste. Cuando es 
el padre de familia el que fallece, parece que las tensiones son mayores ya que no sólo 
existe el carácter afectivo de la pérdida, sino también otro tipo de privación que tiene 
que ver con lo económico y lo social. En efecto, con la muerte del padre se pierden 
también los recursos económicos y la sociedad priva a la viuda, en ocasiones, de ciertos 
privilegios que tenía hasta ahora, por el papel que el marido mantenía en el grupo1058: 
 
“Claro que lloré; pero no sólo por él, también por lo que iba a ser de 
nosotros. […] ¿Qué iba a hacer?” 1059 
                                                 
1056 HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: Opus cit., p. 67; KEPHART, W. M.: “Status alter death”, 
en Opus cit., pp. 640-641. 
1057 HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 46-47; 
LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 74-76. 
1058 GONDAR PORTASANY, M.: Mulleres de mortos. Opus cit., pp. 65-80. Hay que destacar también 
que en los casos de muerte de algún hijo, la pérdida es muy sentida aunque sólo desde el punto de 
vista afectivo ya que no afecta a la estructura social y económica de la casa como en el caso del 
padre.  
1059 [Traducción propia: Claro que chorei; pero non sólo por el, tamén polo que iba ser de nós. […] ¿Qué 
iba facer?]. Íbidem, p. 73. 
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 Como bien afirma Howard C. Raether, la posibilidad de visualizar y observar el 
cuerpo es una experiencia positiva para los más allegados, permitiéndoles digerir la 
nueva situación que se les ha presentado. Según Raether, la no-visión del cuerpo se 
convierte en la posibilidad de negar la muerte y convencerse de que no ha ocurrido, 
siendo su visión el primer paso para su aceptación, su afirmación y su evidencia.1060 
 
El velatorio se caracteriza por un elemento fundamental de la comunidad: la 
hospitalidad que favorece la buena ejecución del rito funerario. La familia debe sentirse 
arropada, convirtiendo este momento en una expresión del culto a los muertos1061, pero 
también en un motivo de reunión comunitaria. El grupo adquiere la función de desviar la 
atención de los familiares afectados y disminuir la tensión provocada por la pérdida y que 
llevan a cabo aquellos que se ven menos afectados por la defunción. Existen, según recoge 
Gondar Portasany, tres elementos que permiten esa distensión denominados “mecanismos de 
desviación de la atención”: la entrada o visitas, la leria, y los juegos y falcatruadas.1062 A 
estas tres habría que añadir una más que debería considerarse en esta misma línea: la comida 
y el banquete fúnebre. Estos momentos se alternan con otros cuya finalidad es la de canalizar 
la angustia y la agresividad a través de vías mínimamente destructivas: el planto. De esta 
manera, habrá unos mecanismos de supresión que marcan el esfuerzo de la sociedad para 
acercarse de forma terapeútica al miembro que sufre; y, por otro un verdadero papel 
protagonista. Teniendo en cuenta que frente al trauma de la muerte y sus efectos (pérdida de 
apetito, un ensimismamiento, en definitiva una apatía absoluta), el velatorio (y estas etapas 
                                                 
1060 RAETHER, H. C.: “The place of the Funeral. The role of the Funeral director in Contemporary 
America”, en Death and Dying. Opus cit., pp. 292-293. 
1061 En opinión de Van Gennep, la denominación culto a los muertos es un error ya que no se debe 
nombrar como culto las prácticas de propiciación y de coercisión destinadas a impedir que el alma de 
los difuntos regrese para atormentar a los vivos o las ofrendas de alimentos para asegurar que éste 
alcanza el término de su viaje. El miedo a los muertos no debe identificarse con un culto, habiéndo 
pues que distinguir entre los métodos y prácticas de protección y las ceremonias que tienen que ver 
con el rito funerario. Por otro lado, habría que entender como culto a los muertos, el conjunto de 
creencias y prácticas de carácter mágico-religioso para mantener la continuidad de los vínculos entre 
la comunidad de los vivos y la de los muertos; iniciándose éste una vez finalizado el entierro y siendo 
parte importante del período de luto. Sobre esta aclaración, consultar: VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., p. 558; VILLA POSSE, E.: Opus cit., pp. 121-125. 
1062 DE GUBERNATIS, A.: Opus cit., pp. 105-114; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., 
pp. 243-279; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 34-47; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 77 y 86; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Velatorio e manipulación de tensions”, en I Coloquio de Antropología de Galicia, febrero de 1982. 
Ed. Museo do Pobo Galego. (Col. Cuadernos do Seminario de Sargadelos, 45). Pp. 117-135; 
PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., pp. 102-111; WALTER, T.: Funerals and how to improve 
them. Ed. Hodder & Stoughton. London, 1990. Pp. 151-158. (Capítulo titulado: “Eating, talking, 
singing”). 
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distensivas) se convierte en una terapia donde todos los elementos que la constituyen no son 
más que una acentuación de lo vital, convirtiendo al rito funerario en su conjunto en un ritual 




Apatía, lloros, pérdida de apetito, 
depresión sexual, etc.  
Afirmación del grupo, risa, comida y 
bebida, erotización. 
MUERTE VIDA 
Tabla 29. Sacada de GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en 
Opus cit., pp. 124-125. 
 
 Las relaciones con el exterior son manifestaciones de alegría, el comer y beber 
en los velatorios son un componente que nunca falta a pesar de las numerosas tentativas 
de anular esta práctica por parte de la Iglesia, además del componente sexual presente 
tanto en las historias pero sobre todo en los juegos. Estas tareas de acentuación de lo 
vital eran encomendadas a los jóvenes, quizás porque estos no relacionaban aún la 
pérdida con su propia muerte.  
 
3.3.3.1. Las visitas: 
 
 Una vez instalado el cuerpo en la caja y establecido el velatorio, se abren las 
puertas de la casa; y, al caer la noche, la gente, de luto, pasa la noche velando el 
cadáver, momento traumático para muchos, y rezando el rosario sin cesar. En un primer 
momento se le da el pésame a la familia y una frase de apoyo moral o de alabanza al 
difunto. Después de saludar, se pasa a la habitación donde está el difunto, se coge una 
ramita de laurel (u olivo y en otras zonas como el País Vasco se habla de boj o romero) 
y se rocía con ella al cadáver dibujando una cruz. A continuación se acercan al féretro y 
                                                 
1063 Tabla realizada por Gondar Portasany y sacada de: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e 
manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 124-125; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Cuadernos de Estudios Gallegos, 
tomo XXXIII, nº 98, 1982. Ed. CSIC e Instituto Padre Sarmiento. Santiago. Pp. 507-508; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 98-99. También consultar: BLANCO PRADO, 
J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 215-217; DI MARTINO, E.: 
Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 214-215 y 220-229; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. 
Opus cit., pp. 46-49; METCALF, P. y HUNTINGTON, R.: Celebrations of Death. Opus cit., pp. 68-
71. 
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se reza un Padrenuestro. Acto seguido se abandona la habitación.1064 Existe una 
variante en la parroquia de Pacios donde tras dar el pésame y hablar del difunto, sólo a 
partir de las nueve o diez de la noche se reza el Santo Rosario, presididos por el 
sacerdote, y a medianoche una parte de los asistentes se retira.1065 Pero esta costumbre 
es bastante común, tal y como se puede apreciar en otra sociedades como se recoge por 
ejemplo en la obra de Leon Tolstoi, titulada La muerte de Ivan Ilich y otros relatos, del 
que se ha querido citar algunas descripciones de este mismo momento: 
 
“[…] Yacía, como yacen siempre los difuntos, con especial pesadez, 
hundido cadavéricamente con sus miembros agarrotados en la litera 
de caja, doblada la cabeza para siempre sobre un cojín. Exhibía, 
como exhiben siempre los difuntos, su amarilla frente cerosa, con 
entradas en las sienes hundidas, con la nariz sobresaliente y como si 
presionara el labio superior. Había cambiado mucho. Aún había 
adelgazado más desde que Piotr Ivánovich lo vio por última vez, 
pero, como ocurre con todos los difuntos, su rostro era más hermoso 
y, sobre todo, mucho más notable que en la persona viva”.1066 
 
 Como ejemplo gallego, Gondar recoge un testimonio que describe este primer 
elemento de distracción: 
 
“Cuando murió el tio Antón… la casa se llenó de vecinos que fueron a 
ayudar a la familia. […] La gente se repartió y mientras unos iban a avisar 
al cura, otros fueron a avisar a los parientes más alejados y las mujeres 
fueron a avisar a la funeraria y a buscar también cosas para comer. En la 
casa quedaron unos vecinos que tuvieron que desgranar dos cestas de maíz 
para dársela al día siguiente al cura. Los que gobernaban la casa eran los 
                                                 
1064 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 166; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 53; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en 
Opus cit., pp. 113-116. Alguna que otra variante se puede encontrar en: TENORIO, N.: Opus cit., p. 
102. 
1065 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 158; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus 
cit., p. 214. 
1066 TOLSTOI, L.: La muerte de Iván Ilich y otros relatos. Opus cit., p. 12. Existen otras descripciones de 
estas escenas de velatorio descritas por Tolstoi como por ejemplo en TOLSTOI, L.: “Tres muertes”, 
en Opus cit., pp. 391-392. 
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de afuera, pues no era de buen ver que los de la casa echaran una mano; 
ellos sólo tenían que llorar cuando venían a dar el pésame. Por la noche 
llegó gente de los pueblos cercanos que eran conocidos de Antón”.1067 
 
Por lo tanto, los parientes más allegados, de vez en cuando, relatan las virtudes 
del difunto, enfatizando la gran pérdida y llorándola.1068 Toda la gente de la parroquia 
viene a visitar a la familia y a rezar por el difunto: esta ruptura de la cotidianidad 
debido a la muerte se plasma con esta penetración masiva de la colectividad en el 
territorio privado que representa la casa, como ya se ha mencionado, evitando así que la 
familia esté sola en algún momento y aliviando su dolor gracias al grupo que se 








                                                 
1067 [Traducción propia: cando morreu o tio Antón… a casa encheuse de veciós que foron axudar á 
família a ver o que se ía facer. A xente reparteuse e mentras uns ían avisar ao cura, outros foron 
avisar aos parentes máis lonxe e as mulleres foron avisar aos da funerária e tamén buscar cousas de 
comer. Na casa quedaron uns veciños que tiñeron que debullar duas cestas de millo para darlle ao día 
seguinte ao cura, pois Antón era cabo da casa. Quen gobernaba na casa eran os de fóra, pois non eran 
de bo ver que os da casa botasen unha man; eles só tiñan que chorar cando lles viñan dar o 
sentimento. Pola noite chegou xente de pobos cercanos que eran coñecidos de Antón…], en: 
GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 118. 
1068 REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 128; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, 
casamento e morte en Galicia. Opus cit., p. 183; HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: Opus 
cit., p. 66; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. 
(eds.): Death in England. Opus cit., pp. 97-98; DE PINA-CABRAL, J.: “Cults of death in 
northwestern Portugal”, en Opus cit., p. 3; KAVANAUGH, R. E.: Opus cit., p. 196. En otras 
comunidades se repite la misma estructura: MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral rites”, 
en The meaning of death. Opus cit., pp. 204-205; PIKE, M. V. y ARMSTRONG, J. G.: A time to 
mourn. Expressions of grief in nineteenth century America. Ed. The Museums of Stony Brook. New 
York, 1980. Pp. 15-16; POLSON, C. J. y MARSHALL, T. K.: The disposal of death. Opus cit., p. 
272; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 561-562; VOLKART, E. H. y 
MICHAEL, S. T.: “Bereavement and mental health”, en Exploration in social psychiatry. Alexander 
H. Leighton (ed.). Ed. Tavistock Publications. London, 1957. P. 292. 
1069 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 158; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus 
cit., pp. 214-215; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 33; GONDAR 
PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 108 y 118; GONDAR 





Aunque habría que destacar, en particular, el rol de las mujeres que son las que 
tienen asignado el papel de tener contacto con el cuerpo1070, pero también, como se verá 
más adelante, de “activar la máquina de la cultura popular teatralizando empíricamente 
gestos, acciones y palabras, vehículos tangibles del ethos y el pathos, de la visión 
implícita del mundo y de la vida, de la comunidad, del cosmos en su conjunto y 
significado”.1071 Por ello es ella quien realiza el aseo y el vestir del cadáver, quien, 
junto con otras dos mujeres y un hombre va a comprar el féretro que en ocasiones tenía 
qu ser transportado facturado en el coche de línea que pasara más cerca de la casa del 
difunto1072, quien prepara la comida del velatorio, del banquete tras dar sepultura al 
                                                 
1070 BORGHINI, A.: “La taverna, il letame ed altro: Percorsi simbolici della morte”, en Opus cit., p. 194; 
HUMPHREYS, S. C.: “Death and time”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 267; MULKAY, 
M. y ERNST, J.: “The changing profile of social death. Notes critiques”, en Opus cit., p. 186; 
ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, ritual and bereavement. Opus cit., pp. 
193-196; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 612. 
1071 LISÓN TOLOSANA, C.: Las máscaras de la identidad. Opus cit., p. 54. 
1072 El hombre se encargaba de acompañarlas para que no tuvieran miedo y de pagar el ataúd. Mientras 
que la mujer elegía la caja, la transportaba y se encargaba de comprar aquellas cosas que podían 
faltar para el velatorio como alimentos, ropas para el luto, etc. Respecto a su transporte, podía ser 
[Il. 196] 
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cadáver y del pan para las ofrendas, quien buscaba al enterrador y a un campanero; pero 
también quien rezaba el rosario, quien celebraba las conmemoraciones y encargaba el 
retrato; es ella quien recuerda, quien guarda la memoria de sus seres queridos, 
convirtiéndose en uno de los conductos de la secuencia ritualizada de la muerte social, 
adquiriendo el rol de unión y contacto entre vivos y difuntos. Pero a su vez, la que 
asegura la supervivencia de la familia afectada ya que también alimentaban y cuidaban 
del ganado, aseaban la casa, etc.1073 En definitiva se encarga de los aspectos prácticos, 
















Para muchos, el hecho de ayudar a sus vecinos en la preparación del cuerpo para 
el velatorio es entendido como una metáfora de las relaciones y obligaciones de los 
vecinos, como una forma de forzar a crear obligaciones mutuas entre los miembros de 
la comunidad e incrementar así la solaridad del grupo.1074 En consecuencia, durante el 
tiempo del velatorio, tiene que haber siempre alguien rezando el rosario. Cada vez que 
se acababa, la persona cogía un ramo de laurel que estaba en un vaso de agua bendita y 
                                                                                                                                               
encargado y traído por el autobús de la zona y luego llevado hasta la casa del difunto en un carro 
como sucede en la parroquia de Pacios. Consultar: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals 
funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 155. 
1073 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 163-164; MULKAY, M.: “Social death in Britain”, en The sociology of Death. Opus 
cit., pp. 40-41; MULKAY, M. y ERNST, J.: “The changing profile of social death. Notes critiques”, 
en Opus cit., p. 186. 
1074 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 85. 
[Il. 197] 
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bendecía el ataúd. Al hecho de que aquellas personas que vienen de más lejos teniendo 
que quedarse en la casa del difunto toda la noche por no tener casa propia para dormir 
se la llamaba “durmir onda o morto”. Un elemento que está siempre presente es el 
fuego de la lareira característico del lugar de reunión que no podía faltar en un 
velatorio. De hecho, este fuego permanecía toda la noche encendido y no se apagaba 
mientras el cadáver estuviera presente.1075 Por lo general se dice que si bien cualquiera 
puede dirigir el rosario, estas personas suelen tener poderes especiales y su conducta 
suele separarse de la norma. Es costumbre que cada una tenga sus oraciones 
particulares, siendo un rosario siempre diferente de otro. 
 
 3.3.3.2. La Leria:1076 
 
 Cuando la gente acude a un velatorio, el objetivo perseguido de forma 
consciente es el de acompañar a la familia del difunto, ayudar a pasar el tiempo. Por 
ello, se habla de los temas más variados, como una forma de matar ese tiempo, 
convirtiéndose en un elemento fundamental: la leria. En opinión de Gondar Portasani, 
la leria es uno de los elementos que constituyen el velatorio y que funciona como uno 
de los primeros mecanismos de distracción para la familia afectada. Leriar es un hablar 
pausado propio de cuando no se tiene un problema concreto que solucionar, sino para 
matar el tiempo.1077 Se trata en cierto modo de lo que se denomina “hablar por hablar”.  
 
Si bien los temas de conversación suelen ser cotidianos, el más habitual es el de 
la vida del difunto. Era frecuente que los primeros comentarios versaran sobre su 
carácter, su importancia en la comunidad o las características de su enfermedad; pero 
también sobre otros casos parecidos para hacer ver a los afligidos que no son los únicos 
y que no están solos ante el acontecimiento. Los razonamientos que se dan para dar 
lógica a la muerte son de dos tipos, denominados por Gondar Portasany, como 
                                                 
1075 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 186-
187; MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus cit., p. 160; 
RADFORD, R. Y RADFORD, U.: West country Folk. Ed. Peninsula Press. Devon, 1998. P. 35. 
1076 Aunque en la leria algunos estudiosos incluyen los chistes y bromas, en este estudio se ha considerado 
que estos pertenecen a otro momento que sigue y que forma parte de los juegos como un apartado 
más de estos. 
1077 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 34-35; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 90; GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de 
tensions”, en Opus cit., p. 119; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 54-55; O´NEILL, B. J.: “Dying 
and inheriting in rural Tras-Os-Montes”, en Opus cit., p. 49. 
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explicativo parcial y explicativo total; ambos seran utilizados de forma simultánea, 
predominando uno u otro, según sea el afectado hombre o mujer. En el primer caso, se 
proporciona una seudo-explicación, limitándose a acumular una serie de casos en los 
que se da la misma circunstancia, teminando casi de forma inevitable con la frase: “Así 
es la vida”. Cada vez que una persona participaba de la conversación, aportaba su 
propio caso, confirmando así el anterior. De esta forma, la persona afectada va 
internalizando o convenciéndose de que lo que le pasa está dentro de la normalidad de 
la vida, haciendo desaparecer la sensación de aislamiento y soledad. Referente al 
explicativo total, el razonamiento no se limita a multiplicar casos semejantes, sino que 
pretende dar uno para el caso concreto intentando patentar las causas concretas de la 
muerte. Éstas pueden ser de dos tipos, físicos y metaempíricos; es decir por disgustos 
de la vida y embrujos por un lado, o por personajes metaempíricos (difuntos, Dios, 
santos, etc.)1078: 
 
“Noviembre de 1977. Se les murió un niño de 9 años, según los 
médicos de un tumor en la cabeza. Hacía tres meses que le habían 
operado en Santiago y cuando el niño parecía recuperado, murió. Las 
mujeres que acompañaban a la madre participaban en el 
acostumbrado desfilar de cuentos y sucesos. Una señora de A 
Guarda que pasaba unos días con unos parientes y que por 
acompañar a uno de ellos estaba allí, tomó parte en la conversación 
con el siguiente hecho: tenían un niño de cinco meses malito y lo 
ofrecieron a San Campio, santo que está allá en la Guarda, que si no 
moría, lo llevaría allí, pesara lo que pesara, teniendo que entregarle 
su peso en trigo. El niño sanó y ella no cumplió la promesa. Fue 
pasando y nunca más se acordó de aquello. Cuando el niño llegó a 
los cinco años, murió y, el mismo día, le dijo su marido ¿es la 
promesa de San Campio?”.1079 
                                                 
1078 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., pp. 158-159; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. 
Opus cit., p. 215; GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus 
cit., p. 109-117; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 71-83; O´NEILL, B. 
J.: “Dying and inheriting in rural Tras-Os-Montes”, en Opus cit., pp. 49-51. 
1079 [Traducción propia: Novembro de 1977. Morreulles un neno de 9 anos, segundo os médicos dun 
tumor na cabeza. Había tres meses que o operaran en Santiago e cando o rapaz parecía case 
recuperado, finou. As mulleres que acompañaban á nai participaban no acostumado desfiar de contos 
e sucedidos. Unha señora de A Guarda que pasaba uns dias cuns parentes e que por acompañar a un 
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Mientras se narran estas historias y se intenta buscar un cierto razonamiento y 
una causa de la muerte, los parientes más allegados lloran y lamentan la pérdida y los 
demás rezan y piden por el alma del difunto. De manera instintiva, se va incorporando 
la cotidianidad en un contexto de infortunio para distraer la atención y disipar la 
angustia que produce la muerte de otro. Cada asistente cuenta aquello de lo que se 
acuerda respecto al difunto. En ocasiones se relatan experiencias que han vivido con él 
y de vez en cuando incluso divertidas, creando un primer momento de distensión del 
velatorio.1080 Durante la leria, la personalidad social del difunto es sometida a un 
lavado, como afirma Douglass en el caso vasco y que se repite en el gallego y en el 
norte de Portugal.1081 De esta forma, se consigue la posibilidad de hablar del difunto sin 
que por ello se convierta en un instante dramático, haciendo recordar los buenos 
momentos y el recuerdo grato del ser desaparecido. La normalidad de esta nueva 
situación comienza a instalarse, poco a poco. De inmediato, se percata de lo inadecuado 
de esta actitud y se vuelve a un estado de seriedad absoluta. Este proceso se repite sin 
cesar a lo largo de todo el velatorio, intercalando momentos de tensión con otros de 
distensión, a la manera de desviación provisional. 
 
 Gondar Portasany recoge varios testimonios respecto a este proceso. En el 
primero de los ejemplos aportados se dice: 
 
“En el velorio se está toda la noche. Los hombres estamos abajo, en 
la cocina, y hablamos de todo; las mujeres también hablan de todo 
arriba (ya se sabe que donde se juntan…). En los primeros 
momentos siempre se comienza a hablar del difunto, y como fue, y 
como no fue… […] parece que no tienen más memoria que para 
acordarse de todos los males de la parroquia…, que si fulano tenía lo 
                                                                                                                                               
deles estaba alí, tomou parte na conversación co seguinte feito: tiven un neno de cinco meses maliño 
e oferencinllo a S. Campio, santo que está alá na Guarda, que se non morría, levaríallo alí, pesara o 
que pesara, tiña que entregarlle o peso do neno en trigo. O neno sanou e ela non cumpriu a promesa. 
Foi pasando e nunca máis se acordou daquilo. Cando o neno chegou aos cinco anos, morreu e, o 
mesmo día, díxolle o seu home ¿e a promesa de S. Campio?], en GONDAR PORTASANY, M.: 
“Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 116; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 83-84. 
1080 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 157; BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, 
ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 282; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 42-43; 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 38-39. 
1081 DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 55. 
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mismo y murió […] menos mal que siempre hay quien cambia de 
conversación y saca a relucir la política o las vacas, o lo que sea. 
Pero lo más divertido es cuando se empieza con los cuentos. […] En 
los primeros momentos se reza el rosario y se habla normal… Ya a 
altas horas de la noche, el que más o el que menos cuenta historias. 
[…] Se habla de las mozas, se cuentan chistes. […] Los más 
moderados hablamos primero de cosas serias, pero luego entramos 
también en el teatro, porque aquello es un teatro”. […] 1082 
 
            De esta forma, a medida que transcurre el tiempo, se pasa de la seriedad a lo 
festivo: “contábanse contos pero contos de pillerías”.1083 Como ya se ha comentado, 
los familiares se van incluyendo dentro de la normalidad, los temas cotidianos 
empiezan a abundar, comentando los problemas de la vida cotidiana por ejemplo. Poco 
a poco, como afirma Gondar, se va deslizando desde esa plataforma de la normalidad al 
polo opuesto, el de la anormalidad, es decir lo festivo. 1084 
                                                                                                                                                                          
La lamentación tiene como fin un propósito dramático y por ello es importante 
que las historias que relatan sean creibles para la audiencia.1085 No es de extrañar que 
en las casas victorianas al espacio dedicado al funeral sea denominado the parlor. Su 
etimología nos lleva a las palabras parlar o parlero de origen francés y medieval (siglo 
XII-XIII) que remiten no sólo a las pequeñas ventanas para confesarse, sino también a 
los apartamentos monacales dedicados en exclusiva para recibir a las personas ajenas a 
la congregación y conversar. En definitiva, se trata de un lugar que representa el último 
espacio privado de la casa, convirtiéndose en un sitio de socialización.1086 
                                                 
1082 [Traducción propia: No velorio estase toda a noite. Os homes estamos abaixo, na cociña, e falamos de 
todo; as mulleres tamén falan de todo arriba (za se sabe que donde se xuntan…). Nos primeros 
momentos sempre se comeza a falar do difunto, e como foi, e como non foi. […] parece que non 
teñen máis memoria que para acordarse de todos os males da parroquia…, que se fulano tiña lo 
mesmo e morreu […] menos mal que sempre hay quen cambia de conversación e saca a relucir a 
política ou as vacas ou o que sexa. Pero o máis divertido é cando se empeza cos contos… […] Nos 
primeros momentos rézase o rosario e fálase normal… Xa a altas horas da noite, o que máis e o que 
menos conta contos. […] Fálase das mozas, cóntanse chistes. […] Os máis moderados falamos 
primeiro de cousas serias, pero logo entramos tamén no teatro porque aquilo é un teatro]. GONDAR 
PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 119-120; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 90-91. 
1083 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 120. 
1084 Íbidem, p. 121; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 92. 
1085 BOWMAN, L.: The American funeral. Opus cit., pp. 113-114; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): 
Death in England. Opus cit., p. 106. 
1086 FARREL, J. F.:  Inventing the American way of death. Opus cit., pp. 175-176. 
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 Más allá de la utilidad referente a los familiares afligidos, hay que considerar 
otro aspecto y función que tiene la leria. También son beneficiarios de ella toda la 
comunidad que, en cierto modo y retomando de nuevo a Ariés, se ve afectada por la 
muerte, recordándo a cada uno la suya propia. 
 
 Otro de los elementos que forman parte de la leria son los cuentos e historias 
que además de la vida del difunto, hablan del Más Allá y de la relación entre vivos y 
difuntos sobre premoniciones de muerte, aparecidos, compañas, castigos, etc. En el 
caso de los cuentos es fácil ver que se asiste, a su vez, a un mismo proceso de 
concretización, justificación y objetivización de la angustia que invade a los asistentes. 
Por ello hay que diferenciar entre las situaciones anecdóticas que tienen que ver con el 
difunto o la vida cotidiana y los cuentos que son de una naturaleza bien distinta. 
Mientras en las anécdotas se consigue una suerte de vaciado, en los cuentos se asiste a 
algo totalmente diferente, crenado una tensión controlada pero casi incontenible. Lo 
que sí se logra es que la tensión y objeto de angustia no se concreticen, desplazándose 
del difunto al propio relato.1087 
 
 Todo el mundo tiene su sitio en el velatorio: los parientes están a los lados de la 
caja, como ya se ha mencionado; las mujeres han de estar separadas de los hombres. 
Conforme van pasando las horas, el ambiente de liturgia que reinaba en los primeros 
momentos se va relajando y los rezos, y los lamentos dan paso a los primeros síntomas 
tragicómicos.  
 
3.3.3.3. La risa y el juego como momento de distensión: 
 
La risa se convierte en un artilugio no sólo de distensión sino de atención por 
parte de los asistentes que en diferentes horas de la noche van mostrando síntomas de 
cansancio. De hecho, tal y como afirman Frunce y Fulton en su estudio titulado The 
Sociology of Death, el uso del humor y eufemismos referentes a la muerte, 
característico de nuestra sociedad, es interpretado como una manifestación de nuestro 
rechazo a la hora de aceptar la inevitabilidad de la pérdida. Es posible que el éxito de 
                                                 
1087 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 123; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 93-97. 
 461
este tipo de mecanismos defensivos varíe en función de la distancia con la que uno está 
expuesto a la muerte.1088  
 
Pero sobre todo no hay que olvidar que el Paraíso y la música, pero también la 
danza, estaban cerca de Dios. Un poema anónimo de finales del siglo XIII, titulado La 
Corte del Paraíso, describe una fiesta que ofrece Dios a sus santos en el Cielo. Se trata 
de la “Fiesta de Todos los Santos”, al tener el Señor en el Cielo una especie de corte 
plenaria. Era habitual que en las iglesias se bailaran las danzas (en un principio 
reservadas a los clérigos), queriendo imitar las rondas de los serafines alrededor del 
trono de Dios. Estos bailes eran denominados en francés caroles (del latín chorea) y 
constituían paraliturgias colectivas en las que los danzantes se tomaban de la mano y 
formaban cadenas que se cerraban en círculos.1089  
 
Los velatorios animados servían, por lo tanto, para poner de manifiesto a los 
asistentes, de forma individual y colectiva, que la muerte estaba presente en la vida, en 
su comienzo, en su transcurso y en su final. De hecho forma parte de la vida misma y, 
como tal, debe integrarse en ella, al igual que las almas de difuntos, cuyo único 
recuerdo servirá para reconciliarse de inmediato con los actos de cada uno, con el 
                                                 
1088 FAETA, F.: Imago Mortis. Opus cit., p. 9; FAUNCE, W. A. y FULTON, R. L.: “The sociology of 
death: a neglected area of research”, en Opus cit., p. 206; FULTON, R. y GEIS, G.: “Death and 
social values”, en Death and Identity. Robert Fulton (ed.). Ed. John Wiley & Sons, Inc. New York / 
London / Sydney. 1965. P. 69; ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, ritual and 
bereavement. Opus cit., p. 197. Además de los chistes, existen otros elementos de risa. Si bien está 
prohibido tener ventosidades durante el velatorio, siempre hay alguien que lo hace, aunque se diga 
que está mal visto. Según Mandianes Castro, este hecho hace que se favorezca la intercomunicación 
entre los vivos y los muertos ya que tener ventosidades es, en cierta manera, una forma de liberar el 
alento (o espíritu) y, por lo tanto, la vida. Consultar: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus 
cit., p.158. 
1089 A finales del siglo XII, después de las vísperas de Navidad, los diáconos de la catedral de Amiens 
danzaban antes el magnificat. Este regocijo se inscribía dentro de un ciclo más amplio de tripudia 
(palabra latina que designaba las ceremonias en las que se danzaba). En el capítulo de las danzas en 
las iglesias, hay que mencionar un pasaje de El pecado y el miedo relativo a la Danse de la mort de 
Montserrat, que se conserva en un manuscrito del siglo XIV, el Libro Bermejo. Esta danza era 
ejecutada por cantantes y danzantes en la velada que se hacía en la iglesia frente al altar y fuera de los 
oficios litúrgicos. Como ya se ha comentado, la jerarquía eclesiástica era bastante hostil por principio 
a las danzas profanas y mostró una mala predisposición hacia estos bailes paralitúrgicos. Con el 
tiempo éstos fueron condenados en sucesivos concilios: Vannes (465), Toledo (589), Roma (853) y 
Aviñón (1209). Fueron pues condenadas en particular en los días de fiestas religiosas, y las danzas en 
la iglesia, considerada como recinto sagrado. El concilio de Trento, en 1562, promulgó un decreto 
sobre la música en el que se pidió alejar de las iglesias estas actividades ya que, según ellos, 
introducía un elemento lascivo e impuro. Referirse a: DELUMEAU, J.: Opus cit., tomo 3 “¿Qué 
queda del Paraíso?”. Pp. 343-344. 
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presente, el pasado y el futuro.1090 De esta forma, tanto la risa como la alegría 
participan del velatorio, considerando esta veillée como una especie de pequeña fiesta 
de despedida que en ocasiones roza lo irrespetuoso como se verá más adelante.1091 
 
Resulta curioso ver 
cómo el carnaval, entendido 
como fiesta y juego, presenta 
(en su sentido real e imaginario) 
tres elementos importantes: la 
comida, el sexo y la violencia. 
El primero de ellos era el más 
evidente ya que incluía la carne 
en dicha fiesta. La carne 
también significaba la 
carnalidad, incluyendo el sexo. 
De hecho los matrimonios fingidos eran unos juegos muy populares durante el 
carnaval, al igual que las canciones con doble sentido, etc. El carnaval no sólo 
simbolizaba la fiesta dedicada al sexo, sino que también estaban presentes la agresión, 
la destrucción o la profanación. En cierto modo estos tres elementos aparecen también 
durante el velatorio.1092 En la tabla realizada por José Antonio Fernández de Rota, 
relacionada con la tipología de celebraciones festivas, se puede constatar cómo la 
fiestas de Carnavales (aunque correspondientes a celebraciones universales) y las del 
velatorio muestran un cierto número de coincidencias, al menos referente a la propia 
                                                 
1090 Al igual que la muerte, las Danzas macabras se convirtieron en sí en una forma alegórica en el siglo 
XV, es decir una manera de explicar y categorizar cosas. De nuevo, y de la misma manera en que lo 
hicieron las tumbas de transi, el orden de la muerte admitió una especie de anti-representación: la 
Danza de la Muerte que a su vez, se convirtió en una suerte de representación teatral de vaudeville 
cuya portencia se deriva del desarrollo en forma de parodia de normas sociales emergentes y 
convencionales y su picaresca inversión, respecto al decoro y el comportamiento disciplinado. Se 
trata en definitiva de la representación de la utopía de la muerte, tal y como afirma Brinski. En: 
BINSKI, P.: Medieval Death. Ritual and representation. Ed. British Museum Press. Londres, 1996.  
p. 156. También referirse a: DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del 
Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 126. 
1091 Existen algunos proverbios que hacen referencia a esta falta de respeto: “El muerto en la fuesa / Y el 
vivo en la mesa. / El muerto al hoyo / Y el vivo al bollo”. O incluso en algunos epitafios, como el 
localizado por Jeanine Friburg en el cementerio de Madrid que dice: “Aquí estás / Y estás muy bien / 
Así descansas / Y yo también”. Consultar: FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en 
Espagne”, en Opus cit., pp. 345 y 355; FRIBOURG, J. : “Une conception espagnole du monde des 
morts” en Opus cit., p. 42 ; PITT-RIVERS, J.: “Desde el cadaver hasta el ancestor”, en Opus cit., p. 
48. 
1092 BURKE, P.: Opus cit., pp. 267-269. 
[Il. 198]
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actividad como el uso del chiste y la broma, la existencia de la comensalía y la 
pertenencia a ritos religiosos. Sin embargo referente al tipo de concurrencia, la fiesta 
del velatorio coincide más con las locales ya que todas ellas son festejos comunales con 
invitados. En cuanto a su organización, coincide más con fiestas religiosas como el 
Corpus o Navidad entre otras ya que se trata de una agrupación de tipo vecinal y 
doméstico. Por lo tanto, las características de la fiesta durante el velatorio se resumen 
en que se trata de una práctica relativamente doméstica ya que sucede en la casa del 
difunto, donde participa toda la comunidad. [Il. 198] 
 
Como dice Durkheim, los ritos representativos y las diversiones colectivas 
tienen mucho en común y son muy cercanas entre sí, pasando de una a otra sin solución 
de continuidad. Durkheim afirma incluso que los juegos y las principales formas 
artísticas que tienen su origen en la religión y, durante mucho tiempo, han conservado 
su carácter religioso. Por lo tanto, el culto, aunque con otros fines, ha constituido al 
mismo tiempo un elemento de distracción y diversión para el hombre. 1093 
 
Para Durkheim, todo se explica cuando se entiende que el pensamiento religioso 
es “algo muy distinto de un sistema de ficciones, y cuando uno se percata de que las 
realidades a las que corresponde no pueden hallar su expresión religiosa si no son 
transfiguradas por la imaginación”.1094 Por lo tanto, entre una sociedad y las cosas 
sagradas que la representan de forma simbólica, existe una gran distancia. Las 
impresiones experimentadas, es decir lo empírico, consideradas como una especie de 
materia prima y en bruto, han sido necesariamente interpretadas, reelaboradas y 
transformadas. Por lo tanto, y tal y como deduce Durkheim, “el mundo de las cosas 
religiosas” es un mundo parcialmente imaginario. Para él, la religión no sería lo que es 
si no dejase algún campo a las libres combinaciones del pensamiento y de la actividad, 
al juego, al arte y a todo aquello que recrea la mente, cansada por las excesivas 
                                                 
1093 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1993. 
(Col. El Libro de Bolsillo). Pp. 598-599. Mooney también interpreta que los juegos son un elemento 
más de distracción para los familiares del difunto y una manera de proteger el cuerpo de los ataques 
demoníacos. En MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., pp. 270-282; también 
en los países del Este se repite lo mismo: MURGOCI, A.: “Customs connected with death and burial 
among the roumanians”, en Folk-Lore. Opus cit., p. 94. Y en otras comunidades: BOYLE, D.: “The 
land of soul”, en Annual Reporto f the Canadian Institute Session. 1888-1889. Ed. Warwick & sons. 
Toronto, 1889. Pp. 4-20; MANDELBAUM, D. G.: “Form, variation, and meaning of a Ceremony”, 
en Opus cit., pp. 95-99; NIETO, J. A.: “La fiesta y sus funerales”, en Revista de Occidente, nº 2, 
1980. Ed. Voluntad. Madrid. Pp. 54-68. 
1094 DURKHEIM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Opus cit., pp. 599-600. 
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obligaciones de la vida cotidiana. Las representaciones que no responden a nada real, 
en opinión de Durkheim, se evocan sin propósito alguno, con la única satisfacción de 
verlas aparecer ante nuestros ojos. Pero resultan necesarias para el buen funcionamiento 
de la vida moral. Así pues, Durkheim concluye diciendo que el rito si bien es un 
elemento serio y no es en absoluto un juego, posee una parte importante de imaginario 
que resulta esencial para su desenlace.1095 
 
Lo que se puede observar es que la mera idea de una ceremonia religiosa evoca, 
por naturaleza, la idea de fiesta. Y, por lo general, la fiesta mantiene algunas 
características de la ceremonia religiosa ya que ésta siempre pretende provocar un 
estado de excitación de un colectivo interactuante, simbolizando lo vital frente a la 
muerte. A menudo se ha señalado que las fiestas populares conducen a excesos, 
haciendo perder de vista los límites establecidos que separan lo lícito de lo ilícito. 
Ejemplo de ello son las numerosas leyes y normativas que durante siglos la Iglesia tuvo 
que decretar con el fin de luchar contra estos elementos indecorosos. Por lo general, 
como señala Durkheim, dichos excesos tenían que ver con licencias sexuales que, en el 
caso de los funerales eran habituales y poco aconsejables, según la Iglesia. Existe para 
ésta una disonancia entre ambos tipos de actividad pública: por un lado, la fiesta y el 
regocijo correspondiente a lo profano sin ningún objetivo serio aparente; y por otro, la 
ceremonia ritual cuya finalidad es solemne y moralista. La aparente inutilidad de la 
diversión fue una excusa utilizada por la Iglesia para anularla. Y, sin embargo, resulta 
ser uno de los elementos más importantes en el rito funerario, entendido como 
mecanismo de paso de un estado a otro tanto de la colectividad como de los individuos 
afectados por la pérdida.  
 
Como bien puntualiza Fernández de Rota, el término festa indica, en el caso de 
los velatorios, la necesidad de beber y, si había que estar toda la noche, de comer. 
Además era habitual la organización de juegos, bromas y picardías. La gente decía: 
“aquello era como unha festa; había xente que iba como quen vai a unha festa, era unha 
auténtica festa”. Y algo semejante sucedía cuando tras el entierro se comía en el 
cementerio o cerca de él.1096 
                                                 
1095 Íbidem, pp. 601-602. 
1096 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., p. 212; VAN 
GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 602-603. 
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Los velatorios eran fruto de gran control por parte de las autoridades 
eclesiásticas, debido a las “diversiones impropias”, consideradas como 
comportamientos blasfemos, irreverentes, y consideradas como “propias de 
ignorantes”, tal y como declara el arcipreste de Besoucos ante la costumbre que tienen 
sus feligreses “de velar los difuntos pasando noches en juegos, regocijos y diversiones 
impropias a la vista del horror que debe causar el cuerpo muerto”.1097 Otro testimonio, 
el del arcipreste de Bama, declara en su informe al Provisor (1735), en el que se señala 
que en las parroquias de su cargo, al morir alguna persona, “los jóvenes de uno y otro 
sexo, después de rezar sin espíritu de devoción algunas oraciones, y sin reparar ni 
considerar el funesto espectáculo que tienen a la vista, olvidando el temor de Dios, y 
aquel tan saludable desengaño[…] comienzan sus perversas diversiones y juegos, ya no 
tiene lugar allí la modestia ni el recato, sino los chistes provocativos, las palabras 
obscenas, las vistas licenciosas, con tocamientos torpes y otras monstruosidades son 
entretenimiento de la inconsiderada juventud”.1098 
 
Parece que este comportamiento resulta algo exagerado ya que se sabe que los 
últimos instantes despertaban una actitud religiosa. Es evidente que la Iglesia lo 
persigue porque contraviene de forma directa con su pedagogía del espacio y del 
tiempo, pero también se debe a razones morales, aunque, desde la propia racionalidad 
campesina, son ocasiones que sirven para cohesionar la solidaridad de los grupos de 
jóvenes, y acercar el mundo de los vivos al de los muertos, como también ocurría el día 
de Difuntos, en el que se compaginan responsos y misas con celebraciones festivas en 
los propios cementerios. No es de extrañar que en el norte de Portugal, tan unido a 
Galicia, este día de conmemoración tan señalado se salga de la iglesia en procesión, 
recorriendo el cementerio, donde todas las sepulturas tienen velas encendidas; y al caer 
la noche, ya con sólo la luz de las velas, sigue la procesión rezando responsos ante las 
sepulturas.1099 A raíz de todas estas prácticas mal vistas por parte de la Iglesia, se exigía 
                                                 
1097 Citado en DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la 
bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus cit., 
p. 255. 
1098 Esta fuente está citada en DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y 
la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, en Opus 
cit., pp. 255-256. 
1099 DE HOYOS SANCHO, N.: “Luz a los muertos”, en Opus cit., pp. 934-936. También en otras 
comunidades como los Yakö, era habitual hacer un festejo para conmemorar el cambio de estatus 
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una depuración de los excesos a través de una limitación del número de asistentes y su 
control: “Después del anochecer sólo puedan estar en ella [la casa del difunto] de noche 
cuatro o seis personas honestas para velar el difunto y acompañar a su familia, las 
cuales hayan de ser nombradas por el cura de los feligreses”.1100 Esta medida no tuvo 
una eficacia absoluta a corto plazo, como afirman Dubert y Fernández Cortizo, dado 
que aún a finales del siglo XVIII existían testimonios en la provincia de Santiago sobre 
dichos excesos y desórdenes nocturnos de los velatorios. Otras medidas normalizadas 
tales como la de no excederse en el comer o beber, la de que los clérigos coman 
separados de los seglares, etc. se difundieron con el fin de civilizar dichas prácticas 
consideradas como primitivas.  
 
 Pero además de las actitudes y chistes graciosos, no hay que olvidar el papel del 
juego, cuya característica principal es que conlleva una serie de reglas que lo facilitan y 
lo posibilitan. Por lo tanto, sin reglas, no hay juego; para jugar, hacen falta reglas que 
participan del rito en cuanto a que son convencionales, arbitrarias y recurrentes, además 
de dar la oportunidad de una cierta iniciación. Por esos cuatro motivos 
(convencionalidad, arbitrariedad, recurrencia e iniciación), el juego, a través de las 
reglas, remite al rito.1101 En consecuencia, todos conocen dichas pautas para poder 
participar, las acatan y se mantiene como norma dentro de la comunidad. 
 
El más destacado fue el de cartas y, en particular, los juegos de naipes que a 
partir de medianoche cuando el trasiego de gente que venía a visitar al difunto y a los 
familiares amainaba, comenzaba. Los hombres empezaban a considerar la posibilidad 
de “botarlle unha partidita para matar o tempo”1102; y se empezaba entonces a “botar 
unha ollada pola casa, a ver se aparece unha mesa para montar a timba”.1103 La mesa 
                                                                                                                                               
tanto del difunto como de su sucesor. Referirse a: FORDES, C. D.: “Death and sucesión. An analysis 
of Yakö mortuary ritual”, en Opus cit., pp. 97-100. 
1100 Se trata de una fuente también sacada de DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: 
“Entre el regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo 
Régimen”, en Opus cit., pp. 256-257. 
1101 ETIENVRE, J. P.: “El juego entre rito y misterio”, en Revista de Occidente, nº 121, junio 1991. Ed. 
Voluntad. Madrid. Pp. 98-105. 
1102 [Traducción propia: echar una partidita para matar el tiempo]. Citado en: GONDAR PORTASANY, 
M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 126; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia 
tradicional”, en Grial. Revista Galega de Cultura, tomo XXI, nº 79, enero-marzo de 1983. Ed. 
Galaxia. Vigo. Pp. 53-54; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 101. 
1103 [Traducción propia: echar una ojeada por la casa, para ver si aparece una mesa para montar una 
timba]. GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 126; 
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solía colocarse en la cocina, aunque no era raro tampoco encontrarla en la habitación 
donde estaba el difunto.1104 
 
 Otro tipo de juego que estaría en la misma línea que el citado con anterioridad 
donde el jugador recibe una serie de pequeñas bofetadas, es el llamado man quente 
(mano caliente), y donde una moza se sentaba en una silla y uno ponía la cabeza en su 
regazo, tapado por ella con un mandíl. Detrás había cinco o seis jugadores. Entonces 
uno de ellos le daba una palmada, teniendo que adivinar el autor de ésta. Si no lo 
acertaba, debía volver a ponerse en el regazo de la chica, pero si acertaba entonces 
dejaba su sitio al otro jugador.1105 
 
 Poco a poco, se van incorporando juegos cada vez más sexuales, donde los 
jóvenes son protagonistas, como el de la “Zapatilla” o el “Avión”.1106 En estos juegos 
                                                                                                                                               
GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e 
falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 53; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 101. 
1104 “Después de tomar el café […] las Orejadas. Este es un juego de cartas y, en él, se reparten las cartas 
según la gente que esté jugando. Entonces por orden, cada uno va echando una carta y dice: uno, dos, 
tres, etc. Y cuando lo que se dice al echar la carta coincide con la carta que se echó tiene que coger 
todas las cartas de la mesa. Cuando todos acaben con las cartas pierde el que se quedó con cartas y 
tiene que repetir el juego él solo y cuando el número le coincide con la carta se le tira de las orejas 
tantas veces como cartas pasaron antes de que el número coincidiera”. [Traducción propia: Despois 
de tomar o café […] ás orilladas. Este é un xogo de cartas e, nel, repártense as cartas segundo a xente 
que estea xogando. Entón por orde, cada un vai botando unha carta e din: unha, duas, tres, etc. E 
cando o que se diga ao botar a carta coincida coa carta que se botou ten que recoller todas as cartas 
da mesa. Cando todas acaben as cartas perde o que quedou con cartas e ten que repetir o xogo el solo 
e cando o número lle coincide co da carta tíraselle das orellas tantas veces como cartas pasaron antes 
de que o número coincidira]. Sacado de: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación 
de tensions”, en Opus cit., p. 126; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada 
antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 53; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 101-102. 
1105 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 126; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e 
falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 54; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 102. 
1106 El juego de la zapatilla se trataba de de hacer un círculo donde uno debe ponerse en medio. Los 
jugadores están sentados con las piernas dobladas para poder pasarse la zapatilla unos a otros. En el 
caso de las chicas, como suelen llevar falda, era habitual que se les viera la ropa interior. En cuanto al 
juego del “Avión”, Gondar Portasany recoge un testimonio que lo explica: “Las mozas primero 
tenían que hacerse con un mozo para que se pudiera jugar. Entonces lo cogían y era cuando hacían el 
avión. O sea, dos mozas delante agarraban los brazos al que hacía de cuerpo del avión. Entonces otra 
se ponía detrás y era la que hacía la cola y cogía al que hacía del cuerpo. […] Las dos de adelante y la 
de atrás estaban de pie y el que hacía de cuerpo del avión en el aire. Le hacián pasar las piernas por 
los hombros de la que hacía de cola y por los tobillos le juntaban las piernas con un cordel y las de 
delante le agarraban cada una por su brazo. Después cuando el avión estaba preparado para salir 
venía una cuarta moza y le aflojaba el cinto, bajándole el pantalón y haciéndole cosquillas. Y 
entonces, claro, quedaba con el culo en el aire y […] le obligaban a mover las piernas [por las 
cosquillas]. Al jugarlas así, la de atrás iba con la cabeza y ¡zas!, dispensando, se la clavaba en el culo. 
El chiste del avión era este, hacer rabiar al otro con que le meteran narizadas allí”. [Traducción 
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existe una clara componente erótica, a la manera de una afirmación de la vida sobre la 
muerte que, en este caso, se hace a través de su capacidad de reproducción. Si bien 
Jean-Pierre Etienvre considera que ante las reglas (del juego) existe una verdadera 
paridad entre compañeros de juego que no forman una sociedad de ciudadanos, sino 
una comunidad, una tribu reunida en el círculo descrito por unos signos arbitrarios, en 
el caso gallego existe una diferenciación clara entre ambos sexos donde cada uno posee 
un rol determinado.1107 Por lo tanto, a través de estos juegos, se puede apreciar cómo la 
mujer, si bien tiene en el día a día un rol pasivo, en el sentido de la iniciativa, aquí se 
invierte este rol mostrando una abundancia desusada de la postura activa de la mujer en 
estas interacciones eróticas, aunque diferente a la de los Carnavales. En el caso del 
velatorio, se da, de forma simultánea, una intensificación de la toma de iniciativa, que 
también se pudo ver a la hora de preparar el cadáver para el velatorio, sin por ello 
despojar al hombre de su característica agresividad erótica. De esta forma se vuelve a 
romper con los comportamientos cotidianos establecidos.1108 
 
Frente a los juegos de tipo sexual, hay otros que incluyen al difunto, uno de ellos 
el dedaliño donde cada uno ponía una prenda en el regazo de la elegida y entre medias 
un dedal. Cada uno cogía una prenda y después se las iban pasando cantando la canción: 
“el florón pasó por aquí, yo no lo vi; el florón está en mis manos, en mis manos está el 
florón, si lo hallan a quien lo tenga toda la noche estará de plantón, florón, florón”. 
                                                                                                                                               
propia: as mozas primeiro tiñan que facerse cun mozo para que se pudera xogar. Entón collíano e era 
cuando facián o avión. Ou sea duas mozas adiante agarraban dos brazos ao que facía de corpo do 
avión. Entón outra poñíase detrás e era a que facía a cola e collía ao que facía de corpo. […] As duas 
de adiante e a de atrás estaban de pé e o que facía de corpo do avión no ar. Facíanlle pasar as pernas 
polos hombrearos da que facía de cola e polos toubelos xunguíanlle as pernas cun cordel e as de 
diante agarrábanlle cada unha polo seu brazo. Despois cando o avión estaba preparado para sair viña 
unha cuarta moza e afloxáballe o cinto, baixáballe o pantalón e facíalle cóxegas. E entón, claro, 
quedaba co cu ao ar e […] obrigábano a mover as pernas] Ao xogalas así, a de atrás ía coa cabeza e 
¡zás!, dispensando, claváballa no cu. O chiste do avión era este, facer rabiar ao outro con que lle 
meteran narizadas alí.]. Sobre estos juegos, consultar: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e 
manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 127; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., 
pp. 40-41; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos 
e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., pp. 53-54; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 102-103. Sobre los juegos eróticos con una 
componente sexual, consultar también: GITTINGS, C.: Death, burial and the individual in early 
modern England. Ed. Routledge. London, 1984. Pp. 106-109. 
1107 ETIENVRE, J. P.: “El juego entre rito y misterio”, en Opus cit., p. 102. 
1108 BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., p. 216; DI 
MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., p. 225; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. 
Opus cit., pp. 258-279; GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en 
Opus cit., pp. 129-130; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada 
antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 57; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 107-108. 
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Cuando acababa la canción el que tuviera el dedal recibía un castigo como por ejemplo 
el de quitarle los zapatos al difunto y andar con ellos. En esta misma línea, estarían 
aquellas bromas como la de atar a alguien al difunto: “En el velatorio del tío Perico le 
ataron el brazo del muerto a un niño que se había quedado dormido; […] una vez una 
compañera nuestra se quedó dormida y los mozos le ataron las piernas a un bando; […] 
a un velatorio al que fue esta mujer, ella ató a dos hombres con un imperdible a la 
cortina”.1109 Estas bromas que se hacían a los que se dormían en el velatorio era una 
forma de castigar al que no cumplía con su función, la de distraer a la familia afligida, 
convirtiéndose en una suerte de pruebas contra el sueño. Pero se trata de estar vigilante, 
ya que la muerte merodea alrededor de los asistentes. En una situación así, todo aquello 
que ayuda a evitar la distracción y a agudizar la capacidad de atención, como afirma 
Gondar, está contribuyendo a afirmar la vida, siendo el sueño la forma que más se 
asemeja a la muerte.1110  
 
  Un tercer grupo que se configura, una vez analizados el castigo al despistado y 
la componente erótica, estaría integrado por aquellas prácticas que significan una falta 
de respeto hacia el muerto.1111 Las bromas macabras, en las que el cuerpo del difunto 
solía tener un papel protagonista, provocaban ataques de pánico, en algunos asistentes 
haciendoles creer que el cadáver se movía por ejemplo.1112  
                                                 
1109 [Traducción propia: No velatorio do tío Perico atáronlle o brazo do morto a un neno que estaba 
dormido; […] unha vez unha compañeira nosa quedouse dormida e os mozos […] atáronlle as pernas 
a un banco; […] nun velatorio ao que foi esta muller, ela prendeu a dous homes cun imperdible á 
cortina]. Todas estas historias y bromas están recogidas por Gondar Portasany en: GONDAR 
PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 127-128; GONDAR 
PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 41-42; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. 
Opus cit., pp. 103-104 y 106; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada 
antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 55. 
1110 DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 243-247; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 129; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia 
tradicional”, en Opus cit., pp. 56-57; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 
106-107. 
1111 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 167; GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus 
cit., p. 128; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos 
xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., pp. 57-58; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 108-109. 
1112 Testimonio de una mujer de unos cincuenta años procedente de la parroquia de Coirós: “Esto me lo 
contó mi padre que lo hizo cuando era joven. Resulta que fueron al entierro de un señor muy viejo y 
que vivía en una casa muy pobre. Cuando se hizo de noche, mi padre, era un chaval por entonces, 
cogió un hilo de tanza y lo ató a un dedo del muerto y luego pasó el hilo por encima de una de las 
vigas de la casa. Después, cuando la mayoría ya estaban medio dormidos, tiró del hilo y claro, el 
muerto levantó el dedo. El susto que se llevaron… Se levantaron todos y empezaron a correr y a 
intentar salir de la habitación porque creían que era un espíritu… Creo que hasta hubo algún hueso 
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 Uno de los comportamientos más habituales en los antiguos velorios era pues el 
de mover el cadáver. Denominadas Falcatruadas de jóvenes, éstas demostraban su 
valentía al enfrentarse a lo incierto y lo desconocido. Por un lado, se reducía la 
distancia entre los dos mundos; y por otro, se intentaba ridiculizar al cadáver que al 
quedar en una posición ridícula perdía parte de su poder sobrenatural. Además del 
difunto, también los que se quedaban dormidos eran fruto de dichas bromas, como se 
ha comprobado unos párrafos antes: los sujetaban a la silla con cuerdas, les pintaban 
bigotes o incluso les ataban una mano a la del muerto, para que, al despertar, movieran 
el cadáver.1113 
 
Por lo tanto, la broma al muerto es un intento de romper con la posición vivo / 
difunto, haciéndolo participar en el mundo de los vivos, y, en especial, en aquellos 
momentos más vitales como es el caso del juego o de la broma. En resumen, hay dos 
maneras de conseguir este debilitamiento de su presencia: por un lado haciéndolo 
participar en los juegos, y por otro convirtiéndolo en un espectador más de estos.1114 
Otras historias, como la de “Manuel Senín”, cuenta cómo faltandole el respeto al 
difunto, éste se puso a jugar una mano de cartas con ellos. De entre los jugadores, uno 
murió y los otros dos estuvieron todo un año enfermos hasta que sanaron tras acudir 
como ofrecidos, amortajados en un ataúd, a Nuestra Señora de Hundián.1115 
 
                                                                                                                                               
roto”. Citado en: FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 46. También referirse a: GONDAR 
PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 127; GONDAR 
PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 41; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: 
unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., 
p. 55; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 104. 
1113 “La gente joven se divierte silenciosamente aprovechando la tranquilidad y el sueño de algún 
descuidado para coserle su vestido a los vestidos de otro o de otros y, algunas veces, a las mismas 
ropas del muerto, siendo a veces un escándalo cada velatorio”; “Esto se daba debido a que estaba 
muy mal visto el dormirse en un velatorio. Sin embargo, estas prácticas lúdicas se daban cuando el 
difunto había tenido una buena muerte, y no en el caso contrario o en los casos de niños”. Citado en: 
GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., p. 182. y en 
FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 48; CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus 
cit., p. 336, respectivamente. 
1114 Una de las formas más habituales para conseguirlo es ridiculizándolo, como se ha podido examinar a 
través de los múltiples testimonios: En un velatorio decíase que hasta le metían al muerto un pitillo 
Celtas en la boca. Referirse a: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de 
tensions”, en Opus cit., p. 128; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada 
antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 56; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 106. 
1115 CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., p. 147. Sobre las procesiones y romerías de ofrecidos consultar las 
notas 631-644 
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 Uno de los juegos más destacados era el Abellón descrito por Brañas en un 
velatorio de Vilanova, en las Rías. O Abellón era un juego que se celebraba en muchos 
lugares y siempre en reuniones festivas como los fiadeiros y ruadas. En las rías, donde 
los jóvenes en los velatorios pasaban la noche jugando y gastando bromas, llevaron 
también el Abellón y tuvo tal constancia que ir al velatorio se llamaba ir o Abellón. No 
se trata de un rito funerario, como bien indica Fraguas y Fraguas, sino de un juego que 
se llevó con tal insistencia a la habitación del difunto que se hizo casi imprescindible. 
Debió empezar como castigo que tenían que realizar chicas y chicos jóvenes en la 
misma habitación del muerto, recordando el juego de prendas en el que tenían que ir a 
la habitación del cadáver y hasta besarlo, juego del que Fraguas tiene constancia que se 
hacía en Santiago hasta 1925.1116 Después de los rezos tradicionales del velatorio, de las 
lamentaciones repetitivas, todos los presentes participaban en una especie de banquete 
fúnebre en el que se comían sardinas con pan y se bebía abundante aguardiente. Con el 
paso de las horas el ambiente entristecido del principio se iba disipando. Es cuando se 
alcanzaba este estado de ánimo, y después de reír y jugar los jóvenes, se ponían en pie 
para dar inicio al rito funerario conocido como o abellón (avellón, abellón), es decir el 
abejorro.1117 Los familiares y amigos se trasladaban a la habitación del difunto e 
iniciaban este ritual.1118 
 
Se trata de una danza fúnebre, de un rito de circunvalación, donde los asistentes 
giran alrededor del difunto, recordando la simbología del círculo mágico que se ha visto 
en el caso del encuentro con la Santa Compaña y donde el círculo adquiere un 
significado de protección.1119 En opinión de Rodríguez López, esta costumbre tiene 
                                                 
1116 FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., pp. 58-61. 
1117 ALONSO ROMERO, F.: “Las almas y las abejas en el rito funerario gallego del abellón”, en Anuario 
Brigantino, nº 23, 2000. Ed. Ayuntamiento de Betanzos. Betanzos. Pp. 75-84. FRAGUAS 
FRAGUAS, A.: “O culto ós mortos”, en Opus cit., p. 45; CARANDELL, L.: Opus cit., pp. 41-42; 
HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 38; MURGUÍA, 
M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 231-233; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: 
Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 172 y 177-178; SÁ BRAVO, H. 
(de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 48. 
1118 Poema de Alfredo Brañas titulado O Avellón. [Traducción propia: Cogidos de la mano los 
concurrentes / y murmurando por lo bajo y entre los dientes, / Fueron, de la muerta, a la triste 
habitación, / y girando alrededor de la difuntita, / el viejo, la vieja, el mozo y la mocita, / 
murmureaban como murmurea un abejón. / ¡Pobre de aquel que de ese algún habla / o de mover 
dejase por la sala! / ¡Signo era de muerte no murmurar!... / las exequias del avellón son tan precisas / 
como son para el sacerdote muchas misas / Y-o el ganado y-o el azadón para labrar], en ALONSO 
ROMERO, F.: “Las almas y las abejas en el rito funerario gallego del abellón”, en Opus cit., p. 77; 
RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., p. 13. 
1119 CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., pp. 336-338; DI NOLA, A. M.: La muerte 
derrotada. Opus cit., pp. 225-235; HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los 
 472
reminiscencias del paganismo donde se danzaba cantando alrededor de sus muertos. Sin 
embargo, afirma que dicha costumbre es propia de Pontevedra ya que él, originario de la 
zona de Lugo, nunca había oído hablar de ella.1120 Según el testimonio de García 
Ramos, este uso se conservaba en los pueblos de las Rías Baixas, todavía a principios 
del siglo XX.1121  
 
En definitiva, existe una cierta contradicción ya que, por un lado, hay un deseo 
de superar el temor provocado por la muerte y, por otro, la necesidad que el grupo tiene 
de cumplir sus propias leyes. Sin embargo, la estrategia empleada permite acatar ambos 
propósitos que, a primera vista, parecen antitéticos. La idea de fondo es que el juego, 
como tal, delimita un ámbito donde no se dan las responsabilidades de la vida 
cotidiana, consiguiendo la ruptura de tabús, siendo estos disculpados por la situación 
extraordinaria que se da. El hecho de que los protagonistas sean jóvenes, también 
favorece esta estrategia, ya que se les atribuye menos responsabilidades, una menor 
conciencia de seriedad, de obligaciones, favoreciendo el traspasar los supuestos límites 
morales. Por ello, la falta de repeto, la juventud como protagonista, lo sexual, favorecen 
esa ruptura de las dos posturas vivo / difunto, superando la contradicción entre la norma 
social del respeto y esa negación de la misma que significan los juegos y las bromas. 
Los jóvenes, en esa suerte de enfrentamiento metafísico, han de hacer ver su valentía a 
la hora de relacionarse con el cadáver, demostrando su coraje al desafiar a la muerte.1122 
  
En definitiva, existe una serie de matices intermedios. La dimensión festiva en 
los velatorios y, en concreto, las bromas y juegos, se dan en función de dos elementos: 
las características del difunto (edad, causa de la muerte, consideración del difunto por 
parte de la comunidad); y el tipo de casa al que pertenece (casa forte o casa pobre, las 
consecuencias que el elemento perdido produce en el grupo familiar, el hecho de que el 
                                                                                                                                               
muertos”, en Opus cit., p. 43; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, 
en Opus cit., pp. 233 y 240; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 660. Este último 
habla de la triple cirumbalación que se realiza a la tumba se convierte en una manera de cerrar el 
círculo mágico, uno de los símbolos más frecuentes en la serie de ritos de paso. 
1120 RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., pp. 177-
178. 
1121 GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., p. 25. 
1122 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 130; 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 44-46; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia 
tradicional”, en Opus cit., pp. 58-59; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 
109-111. 
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difunto fuera el único miembro de la familia extinguiéndose dicha familia, que se trate 
de un familiar cercano o alejado). De estas circunstancias depende la variación más o 









































- Riqueza, poder 
- Pérdida insuperable 
- Único miembro 
- Parentesco allegado 
- Pobreza 
- Pérdida superable 
- Más familia 
- Parentesco lejano 
Tabla 30. GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 
133. 
 
Así pues, se puede deducir que todo gira alrededor del papel que tenía el difunto 
en el seno de la familia y de la comunidad. Si se trataba de alguien productivo para el 
grupo, la pérdida será mayor y de gran dramatismo, sin contar con los casos de niños 
que habría que incluir como acontecimiento excepcional y aislado. Por lo tanto, la 
reunión en torno al difunto llegó a tener tanta importancia social que incluso alrededor 
del velatorio se desarrollaron actividades de carácter festivo, juegos de prendas y de 
naipes entre otros, el avellón, etc., como se ha venido viendo. Estos juegos, bromas y 
chistes se caracterizan, en opinión de Gondar, por una reducción, desde finales de los 
años veinte, con respecto al tipo ideal tradicional que se produce en tres niveles: a la 
gente que participa, a la duración del acto y a los comportamientos, ya menos 
                                                 
1123 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 132; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e 
falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., pp. 60-61; GONDAR PORTASANY, 
M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 112-113. 
1124 Cuadro sacado de: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus 
cit., p. 133; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos 
xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 61. 
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exagerados.1125 Tras estas etapas de distensión in crescendo, se da paso a un momento 
mucho más solemne y que tiene lugar tras el velatorio: la procesión y el entierro. 
 
3.3.4. Desde la casa hasta el cementerio: 
 
“Hacedme un sitio, vosotros 
Los que al lado de la tumba 
Venís á regar con llanto 
Flores que el dolor enluta; 
Dejadme llegar al borde 
De la abierta sepultura 
Que orgullosa de guardarle 
Ostenta sus fauces húmedas, 
Dibujando una sonrisa 
Como monstruosa burla 
De la pena que os agobia 
Y del dolor que os conturba…” […] 1126 
[En la muerte de Andrés Muruais] 
 
En la época paleocristiana, el cortejo fúnebre estaba limitado al cuerpo, sus 
porteadores y la familia y amigos del difunto. Se trataba de un paso solemne y tranquilo 
que se dirigía hacia la tumba, mientras se entonaban salmos e himnos. Era habitual el 
uso de antorchas en las primeras filas del cortejo, no para iluminar el camino, sino para 
mostrar y acentuar el triunfo del combatiente, simbología ya desaparecida en la 
actualidad pero que se mantiene como uno de los elementos del rito funerario.1127 
 
                                                 
1125 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 159; GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus 
cit., pp. 134-135; GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos 
xogos e falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., pp. 53 y 62-63; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 116-117. 
1126 NOVO Y GARCÍA, V.: Romancero de Galicia. Ed. Andrés Martínez. A Coruña, 1887. (Col. 
Biblioteca Gallega, 11). P. 129. 
1127 HABENSTEIN, R. W. y LAMERS, W. M.: Opus cit., p. 68. En el campiña inglesa, se mantuvo en las 
zonas rurales el entonar himnos y salmos durante la procesión, como si de una muerte triunfante 
fuera, mostrando que se trata de una buena muerte, referirse a: IRVING. W.: Rural life in England 
[and other chapters from The Sketch-Book of Greoffrey Crayon]. Ed. George Routledge & sons. 
London, 1906. (capítulo titulado “Rural funerals”, pp. 19-33. También consultar: MORLEY, J.: 
Death, heaven and the Victorians. Opus cit., pp. 21-25. 
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Desde el año 1570, la iconografía funeraria asociada a la tumba comenzaba a 
tomar un aspecto sombrío que contrastaba con fuerza con el carácter apacible de las 
tumbas renacentistas. A partir de aquel momento comenzaron a proliferar junto a los 
epitafios, emblemas fúnebres que acabarían por conferir a la tumba un aspecto lúgubre: 
la calavera, proclamando el triunfo de la muerte, y, tras ella, el esqueleto. La tumba 
toma carácter de aviso dirigido a los vivos y de invitación a la meditación sobre el 
destino mortal del hombre como preparación a la propia muerte.1128 La muerte se 
convierte en un sueño, en la esperanza de resurrección1129: “Vemos a algunos morir con 
tan serena placidez, que diríase que concilian el sueño”, dirá Erasmo en su Preparación 
para la muerte.1130  
 
La muerte alteraba la rutina diaria, y ante los ojos de los lugareños se 
desplegaba un auténtico espectáculo de imágenes, de gestos, de llantos, de gemidos, de 
inflexiones de voz, que no dudaba en acudir a los recursos de la oratoria barroca, a la 
búsqueda de las voluntades.1131 
 
3.3.4.1. El planto: 
 
El hecho de que en algunas aldeas, el camposanto estuviera bastante lejos, 
teniendo que llevar el difunto a hombros por unos caminos en malas condiciones, hizo 
que en muchas zonas fuera costumbre el que hubiera mujeres con cestas llenas de pan y 
vino que iban repartiendo a los porteadores para darles fuerza. Sin embargo, hacia los 
años treinta fue suprimida esta costumbre aunque se mantuvo el papel de estas mujeres 
que iban llorando detrás del difunto: las plañideras, término que procede del latín 
praeficere, que significa guiar, estar en cabeza1132: 
                                                 
1128 BOUZA ÁLVAREZ, J. L.: Religiosidad contrarreformista y cultura simbólica del barroco. Ed. 
CSIC. Madrid, 1990. Col. Biblioteca de Dialectología y Tradiciones Populares, XXV. Pp. 378-379. 
1129 Íbidem, p. 393. 
1130 ERASMO: Preparación a la muerte, en Obras escogidas. Lorenzo Riber (ed.). Ed. Aguilar, Madrid, 
1964. P. 509. Sobre su obra consultar también: CHAUNU, P.: La mort à Paris. Opus cit., p. 277. 
1131 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
129. 
1132 CARANDELL, L.: Opus cit., p. 40; DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., p. 122; REY 
CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 128. Este tipo de práctica, si bien se identifica con el mundo 
cristiano donde existía una abundante literatura fúnebre destinada a dar la réplica a las innumerables 
obras inspiradas por la pasión y la muerte de Cristo, también se localizan en todo el Islam. En Egipto, 
por ejemplo, en el siglo XIX, todavía se danzaba en la casa del difunto donde las plañideras hacían 
sus lamentaciones acompañándolas de movimientos rítmicos. Consultar: CLARAMUNT, S.: “La 
Danza Mácabra como exponente de la iconografía de la Muerte en la Baja Edad Media”, en Opus 
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“En Galicia, las plañideras no se arrancan ya mechones de pelo, ni sus 
uñas trazan pentagramas de sangre en las mejillas, ni se dan de 
cachetes a sí mismas; a lo sumo, las palmas se alzan a la altura de la 
cara y rinden viaje sin lastimarla. El ademán de tirarse a la fosa que en 
remotos tiempos testimoniaba a lo vivo el dolor del vasallo por la 
muerte de su señor, ahora se reduce a una frase. La plañidera pide la 
muerte, quiere ser enterrada con el difunto. En muchas parroquias 
gallegas, burlando prohibiciones episcopales, se plañe en todo el 
recorrido o en el acto de sacar el cadáver de la casa o de darle 
sepultura. Por excepción se plañe en la iglesia en la zona de Santa 
Comba y durante toda la misa de difuntos. Los plantos gallegos están 
sembrados de hipérboles y amplificaciones del pormenor en cuanto a 
favores recibidos, de preguntas a Dios, al propio muerto y a las gentes 
sobre la razón de su desgracia, y terminan a veces con blasfemias y 
maldiciones”.1133 
 
La deploración fúnebre es entendida por Di Martino como una técnica del 
llanto, es decir como un modelo de acompañamiento que la cultura ha elaborado y la 
tradición conserva con el fin de cerrar la crisis del dolor provocada por la muerte.1134 
Parece tener origen en el mundo romano y en los países mediterráneos. Sin embargo, 
esta lamenta, el vocero, que llama a la venganza a raíz de una muerte violenta, se 
pueden localizar aún, bajo formas diferentes, en Córcega, Grecia, Nápoles y 
                                                                                                                                               
cit., p. 95; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 68 y pp. 74-75; GONZÁLEZ REBOREDO, 
X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., p. 185. La tradición del plantus viene de 
la Antigüedad, también fue especialmente importante la lamentación francesa autónoma que aparece 
en los manuscritos hacia el siglo XIII y del que existe un estudio interesante de Claude Thiry. Sobre 
este estudio: ALEXIOU, M.: The ritual lament in Greek tradition. Ed. Cambridge University Press. 
Cambridge, 1974. Pp. 4-7; THIRY, C.: “De la mort marâtre à la mort vaincue: attitudes devant la 
mort dans la déploration funèbre française”, en Death in the Middle Ages. Ed. Leuven University 
Press. 1983. Col. Medievalia Lovaniensia. Series I / Studia IX. Pp. 239- 257. Si bien lo normal era 
que esta labor la desempeñaran las mujeres, también se encuentran casos de hombres, incluso 
profesionales, como se puede comprobar más adelante en un extracto de la obra de Castelao donde lo 
realizan cuatro hermanos. Consultar: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 
135-137 y 140-142. 
1133 CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., pp. 352-353. Apartado dedicado a las 
lloraduelos. 
1134 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., p. 57. 
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Sardeña.1135 Parece que los orígenes del planto hay que encontrarlo en las formas de 
adaptación del rito funerario romano con la conclamatio, las neniae y la laudatio, el 
cortejo de músicos y praeficae en el funís traslatitium y el influjo que sobre sus 
derivaciones haya pordido ejercer la costumbre germánica, árabe o judía; aunque ya en 
la forma antigua del lamento fúnebre griego éste se caracterizaba por un logos rítmico 
(repeticiones, simetría, paralelismos) que, como se verá más adelante, son la base de la 
estructura del planto fúnebre.1136 
 
Sin embargo, la Iglesia rechazó la persistencia de estos ritos gentilicios y, frente 
a ellos, se opuso no sólo al planctus en su sentido etimológico, sino al canto con que se 
acompañaba. Aunque se diga que no se encuentran huellas de estas prácticas antes del 
siglo XV, en España, se ha localizado en el Concilio de Toledo (589) una denuncia que 
hacía referencia al fúnebre carmen. En 1418, en Burgos y Soria, una proclamación de 
Juan II proscribe con severidad las prácticas femeninas tradicionales en las que se 
tiraban de los pelos.1137  
 
Si la supervivencia de los plantos y de las pranxideiras son la prueba de la 
resistencia al abandono de costumbres tan adentradas en lo popular, una serie de 
testimonios históricos demuestran hasta qué punto en estos mismos lugares donde se 
                                                 
1135 ALEXIOU, M.: The ritual lament in Greek tradition. Opus cit., pp. 14-23; VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., pp. 582-586; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., p. 47; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 231. 
1136 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 208, 314, 353 y 364; FILGUEIRA 
VALVERDE, J.: “El Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Cuadernos de Estudios 
Gallegos, tomo II, 1944. Ed. Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Instituto Padre 
Sarmiento. Santiago, 1982. P. 512. La denominación de vocero castellano es un arcaísmo de abogado 
ya que el que habla lo hace en nombre de otra persona. Y sin embargo, existe otro término para 
designar el canto fúnebre: endecha (del latín indicta, indictum), teniendo esta un carácter ritual no 
literario indispensable. Battesti-Pelegrin distingue varios tipos de endechas: endecha de malogrado 
que lamenta la muerte prematura de un hombre o mujer demasiado jóvenes para morir; la endecha-
diálogo, donde el difunto toma la palabra y se dirige a los suyos; la endecha narrativa o descriptiva, 
muy raras salvo en los poemas históricos; la endecha en el momento de transferir el cadáver que 
expresa el dolor por la separación física y definitiva, y, por último, la endecha tradicional o sabia 
heredada de la literatura. Sobre este tema, referirse a: BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres 
anonymes de la tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Opus cit., pp. 158-159 y 173. 
1137 ÁRBOL NAVARRO, M. (del): Spanisches Funeralbrauchtum unter Berücksichtigung islamischer 
Einflüsse. Zur Volkskunde und vergleichenden Religionswissenschaft. Ed. Europäische 
Hochschulschriften, Herbert Lang & Cie Ag, Bern. Frankfurt, 1974. (Col. Ethnologie / 
Kulturanthropologie, serie XIX, A/6). P. 71 ; BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres 
anonymes de la tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Opus cit., p. 159 ; FILGUEIRA 
VALVERDE, J.: “El Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., pp. 514-515. 
Existen ejemplos iconográficos en un sarcófago burgalés del siglo XIII; referirse a: DI MARTINO, 
E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 322-344 ; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à 
nos jours. Opus cit., p. 47. 
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habían dictado estas prohibiciones, seguían practicándose los ritos gentilicios del duelo 
de forma generalizada. Por lo tanto, desde el Concilio de Toledo, de donde había 
irradidado la primera prohibición, las endechas siguen en pleno auge en el bajo 
medievo, como se puede comprobar en obras donde existen menciones de duelos por 
reyes y magnates del momento; ejemplo de ello sería el Chronicón de D. Pelao donde 
se detalla las ceremonias del entierro de Alfonso VI (1109). 1138 
 
El planto popular tiene, dentro de su curso rítmico, un carácter oratorio, 
encontrando en el planctus clerical latino el común origen de este género 
eminentemente trovadoresco en las lenguas líricas del medievo; culminando en el 
momento de la salida del cadáver y repitiéndose en determinados lugares del trayecto. 
Por lo tanto, el planctus latino que recoge una temática de epigrafía y canto elegíaco, 
cuaja en torno a la forma de himno porque se trata en esencia de un conductus para 
entonar la conducción del cadáver. Y es, como deduce Filgueira, el tipo musical y 
métrico del conductus eclesiástico el que conformará el planto literario, trovadoresco, 
en lengua vulgar, destinado a ser cantado ante una corte. En definitiva, el planctus 
latino era entendido como un regalo póstumo a la memoria de un rey, príncipe o señor 
que era cantado como una sustitución de la endecha popular, habriendo paso a las 
composiciones trovadorescas romances. 
 
Entre los siglos IX y XII una floración de epitafios y planctus métricos inunda 
la literatura monacal, sirviendo ya como el epitafio tanto a cantar a las figuras 
destacadas como a personajes desconocidos. En todas estas producciones se reiteran los 
mismos temas conductores (invitación al llanto, elogio del muerto, la desaparición de 
sus virtudes, la oración por su alma), procedentes de las lamentaciones bíblicas, la 
elegía clásica, la epigrafía paleocristiana, o la retórica fúnebre de la época bizantina, 
imitándose así unos mismos modelos durante toda la Edad Media. En la Galicia 
medieval, autores como el Maestre Pedro Compostenlano con su De Consolatione 
Rationis (1141) o la Deploratio incluída en los libros De rebus Hispaniae de Rodrigo 
Ximenez de Rada recuerdan ya muy de cerca el esquema de los plantos gallegos y 
portugueses contemporáneos. Pero también podemos encontrar elementos muy 
similares en otros planctus de las letras hispánicas como el elogio fúnebre del Conde 
                                                 
1138 FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 
518. 
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Ramón Borrel III de 1018 donde ya se destacan las alabanzas, la evocación del dolor y 
la alusión al duelo popular, para terminar con la petición de vida eterna.1139 
 
 Se puede decir que, dentro de esta tradición, y en cuanto a la de los plantos 
gallegos respecto a los modelos provenzales, en la poesía gallega se acentúa el proceso 
de simplificación que el influjo occitano había sufrido ya en Cataluña; por otro lado, se 
hace partícipe a los oyentes mediante recursos orales y afectivos; también hace 
referencias más directas a las alusiones a los dones y el tono lírico manteniendo su 
altura sin abatirse.1140 
 
 En relación a la representación icónica de estas lamentaciones, cabe destacar las 
Cantigas de Santa María (XIII) donde se escenifican estas escenas de dolor y de llanto, 
introduciendo así este motivo dentro de la temática de los milagros.1141 En estas 
representaciones, se aprecian los gestos típicos del duelo donde las mujeres se tapaban 
la cara y se vestían de luto y donde en el braado se arrancaban mechones de pelo de la 
cabeza. Además de estos, Di Martino identifica uno más que sería el balanceo en 
cadencia del cuerpo, una oscilación rítmica del cuerpo, casi a la manera de danza, de un 
                                                 
1139 Íbidem, pp. 524-539. En cuanto al planto de la escuela medieval galaico-portuguesa, uno de los 
autores más significativos fue Pero da Ponte el primero de los cultivadores conocidos del planto, 
siendo el prototipo de la lírica de corte en la época de San Fernando, encabezando el núcleo de 
innovadores que, compenetrados con las formas de la poesía occitánica, introdujeron nuevos 
procesos métricos, adaptaron a la lírica romance normas importadas, y se esforzaron por suplantar a 
la juglaría provenzal hasta entonces predominante. Entre sus plantos hay que destacar el de la Reina 
Doña Beatriz de Suabia (1235) en la ciudad de Burgos donde es curioso observar su rara unidad, 
eliminando la variada sucesión temática típica de los planctus y los planhs precedentes, 
componiéndose en exclusiva de alabanzas. Un año después escribió el Planto de Don Lope Díaz de 
Haro (1236) donde ya retoma el esquema tradicional provenzal. Pero es sin duda en el Planto de Don 
Tello Alfonso de Meneses (1238) donde marca una diferencia respecto a las anteriores: la referencia 
biográfica (aunque algo abstracta), la especificación de la posición personal del poeta (protegido por 
el difunto), y el anuncio heráldico de la muerte. En su último planto el de San Fernando (1252) donde 
resalta sobre todo a los triunfos bélicos de éste. Referirse a este respecto en particular a las pp. 561-
580. Se ha querido tomar como caso de estudio los plantos de este autor por ser el iniciador e 
innovador de este género en la escuela medieval galaico-portuguesa. 
1140 MENÉNDEZ PIDAL, R.: Poesía juglaresca y juglares. Aspectos de la Historia literaria y cultural de 
España. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1975. (Col. Austral). P. 206; y consultar el apartado titulado 
“Florecimiento de la juglaría gallega. 1230-1330”, pp. 102-140; FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El 
Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 590. 
1141 Aunque este ejemplo parece que nada tiene en común con el tema estudiado, sí nos permite 
introducir, en cierto modo, una tradición de gestos y actitudes que, todavía en el siglo XX, se podía 
encontrar en Galicia; de ahí el interés que se ha mostrado por tomar algunos ejemplos de épocas 
anteriores. Gestos que, por otra parte, se convierten en mecánicos e inconscientes, inmersos en la 
cultura popular occidental.  
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trance; gestos todos ellos que se verán reproducidos a partir de entonces como es el 
caso de la pintura sobre tabla del sepulcro de Sancho Sáinz de Carrillo.1142 
 
Por lo tanto, si en algún lugar de la Península las formas del duelo pagano se 
resistieron a la reforma eclesiástica, conservando caracteres muy arcaicos, esto fue en 
Galicia. De ahí, como se ha visto en el capítulo anterior, que desde la época medieval 
hasta finales del siglo XVIII, se hayan seguido proclamando disposiciones en las que se 
oponían a estas prácticas, referiéndose en particular a la prohibición decretada por el 
Rey Don Juan I en 1380.1143 
 
A partir de este momento y en los siglos siguientes se fueron dictando una serie 
de disposiciones en la misma línea: en la Visita Pastoral del 25 de mayo de 1742, el 
Obispo Auxiliar del Arzobispado, Don Lorenzo de Taranco, mandó al párroco que “no 
permita estén cubiertos en la iglesia los que hacen el duelo de cuerpo presente, ni que 
las plañideras con inmoderado llanto perturben los oficios divinos”.1144 
 
                                                 
1142 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 112-113, 204-205 y 290; FILGUEIRA 
VALVERDE, J.: “El Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., pp. 590-600. 
1143 “Porque por nuestra santa y verdadera Fe creemos que los que finan esperan resucitar en el día del 
Juicio, y los que viven no se deben desesperar de la vida perdurable, haciendo duelos ni llantos por 
los difuntos, mayormente desfigurando y rasgando las caras y mesando los cabellos porque es cosa 
que no place a Dios; por ende, ordenamos y mandamos que ningunos sean osados de hacer llantos ni 
otros duelos desaguisados por cualquier que finare. … Que si los clérigos cuando fueren con la cruz a 
la casa de tal finado fallaren rasgando la cara o mesando a algunos o haciendo algunos llantos de los 
sobredichos, se tornen con la cruz y no entren con ella do estuviere el dicho finado, y a los que lo tal 
hicieren, que no los acojan en las iglesias fasta un mes, ni digan las Horas cuando entraren faciendo 
los dichos llantos fasta que hagan penitencia dello”. Citado en: PÉREZ CONSTANTI, P.: Notas 
Viejas Galicianas. Ed. Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 1993. P. 187. Consultar capítulo 
titulado “Costumbres gallegas. Pranxideiras y Fiadas”, pp. 187-189; FILGUEIRA VALVERDE, J.: 
“El Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 517. 
1144 Íbidem, p. 187. Asimismo, el 16 de Julio de 1740, el arzobispo compostelano Manuel Isidoro Orozco 
Manrique de Lara dispuso, con ocasión de una visita a la iglesia de San Esteban de Sayar, que 
“habiendo sido informado que cuando ocurren entierros en esta iglesia concurren á ella todos los 
descendientes y deudos de los difuntos á llorar su muerte, más por estilo y práctica que por dolor de 
ella, el cual afectan con desmesurados gritos y acciones descompuestas, haciendo demostraciones de 
querer sepultarse con el difunto, con cuyo motivo prorrumpen en ridículas expresiones”, mandaba a 
los párrocos los multasen por primera vez con cuatro reales, el doble la segunda y si no era suficiente, 
dejando sin sepultura el cadáver  hasta que se marcharan. La costumbre siguió, tal y como afirma 
García Ramos, hasta 1782, año en el que hubo que repetir las exhortaciones. Sobre este tema, 
consultar: GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., p. 24; DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ 
CORTIZO, C.: “Entre el regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia 
del Antiguo Régimen”, en Opus cit., p. 255; PÉREZ CONSTANTI, P.: Notas Viejas Galicianas. 
Opus cit., p. 187; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 158-159; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en 
Opus cit. pp. 529-531; FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El Planto en la Historia y en la Literatura 
gallega”, en Opus cit., p. 600. 
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Si bien es cierto que forma parte del rito funerario católico, la lamentación 
fúnebre es considerada, como bien indica Cécile Treffort, como deploración laica 8y 
por ello ha inquietado a la Iglesia).1145 Relacionada con esta práctica, García Ramos 
recoge otra costumbre localizada en el ayuntamiento de Forcarei, donde delante del 
ataúd van varias mujeres llevando cestas con pan y vino para repartir durante el 
trayecto que recorre el entierro y al llegar a una encrucijada se colocaba el ataúd sobre 
una banqueta y en otra las cestas, mientras el clero entonaba un “requiescat”. Después 
de sepultar el difunto, las plañideras comían y bebían en el atrio-cementerio1146: “Antes 
se daba un ferrado de millo a las que hacían el planto para que lo hicieran en el 
entierro”.1147  
 
Durante todo el siglo XVIII e incluso parte del siglo XIX, la Iglesia seguía 
recriminando esta práctica: en uno de los mandatos en la visita hecha en 1764 a la 
iglesia de San Martín de Razo por el Prior de la Colegiata de la Coruña Don Antonio 
Crisóstomo Montenegro Páramo y Osorio, en la visita de 1782 por el canónigo Don 
Andrés Sobrino Taboada y hasta en 1826 donde el Tribunal que residía en Santiago 
todavía reprobaba estas actitudes, citando el caso de esta última que decía: 
 
“[Siendo] constantes y visibles los graves daños y perjuicios 
consiguientes a la tolerancia de las veladas o sea reuniones nocturnas de 
la juventud de ambos sexos, que a título de hiladas ú otros trabajos de 
familia en sociedad, tienen lugar en los pueblos rurales con gran 
desmoralización y corrupción de costumbres, sin cuyo arreglo no puede 
haber virtudes en el orden social ni religioso… mandamos que las 
justicias de este Reino no permitan, bajo su más estrecha 
responsabilidad, que tengan efecto las referidas veladas, procediendo 
con la mayor severidad con los infractores”.1148 
                                                 
1145 TREFFORT, C.: “Le spectacle de la mort dans l´iconographie du Aut. Moyen Age”, en en À reveiller 
les morts. La mort au quotidien dans l´Occident médiévale. Daniel Alexandre-Bidon y Cécile 
Treffort (eds.). Ed. Presses Universitaires de Lyon. Lyon, 1993. Pp. 77-79; DI NOLA, A. M.: La 
muerte derrotada. Opus cit., pp. 85-90 y 149-155.. 
1146 GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., p. 24. Sobre el tema de las ofrendas de comida durante el rito 
funerario, ver el apartado del Banquete funerario de este capítulo.  
1147 GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en 
Opus cit., p. 513. 
1148 Libro de Consistorios. Ayuntamiento de Santiago, junio-octubre de 1826, fol. 342r. A.H.U.S, Sección 
Municipal, A. M. 369, fol. 335-335v. También citado en: FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El Planto 
en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 601. 
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Sin embargo, la Iglesia no operó sólo a través de disposiciones que prohibían 
estas prácticas. Al modelo de la plañidera se oponía un nuevo icono propagandístico 
para luchar con ello: la figura de la Mater Dolorosa en la escena de la Pasión, versión 
cristianizada de la plañidera pagana. A partir de ahí, se originó un Planctus Mariae, el 
planto de María que tiende a reabsorber y transfigurarse en el planto cristiano las 
formas externas del antiguo lamento fúnebre ritual, con sus momentos de ausencia, del 
planctus resuelto en una mímica tradicional y del discurso de la lamentación. La 
popularidad del planctus Mariae medieval, primero en latín y después en lengua vulgar, 
deriva sobre todo del hecho de la representación dramática de su dolor, siendo el 
modelo de dolor ejemplar, lleno de paciencia, esperanza, y recogimiento, de la religión 
católica. Sin embargo, desde el punto de vista histórico-religioso, la figura de María no 
es más que una copia exacta de la de la plañidera. Más bien se trata de crear un nuevo 
ethos cristiano frente a la muerte, donde la figura de María se adapta hasta el punto de 
tomar los aspectos más arcaicos del lamento antiguo, como el hecho de caer inanimada 
al suelo, de golpearse el pecho, de arañarse la cara y de lamentarse, desarticulando en la 
medida de lo posible el planto antiguo y pagano.1149 
 
A pesar de la lucha mantenida por la Iglesia por desmantelar este islote de 
paganismo, aún en el siglo catorce el pagano “saber llorar” a los muertos era en 
occidente una norma de conducta, por lo menos en la forma de lamento que rendían los 
familiares del difunto. Todavía en el siglo XX, el lamento fúnebre es ejercitado en las 
zonas rurales europeas, aunque éste se haya reducido casi en todos sus aspectos al 
máximo, perdiendo la amplitud y la complejidad características, pero conservando aún 
la antigua trágica seriedad. De esta manera, se reproduce el espectáculo de dos mundos, 
el cristiano y el pagano, que coexisten sin mezclarse del todo ya que al cristianizar 
pervivieron ciertos rasgos paganos.1150 
 
Existen dos tipologías de planto posibles: por un lado, aquel realizado por los 
familiares más cercanos, pues se consideraba que “o planto ten que facelo sempre o 
                                                 
1149 CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., pp. 59-
60; DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 336-344 y 354-355; DI NOLA, A. M.: 
La muerte derrotada. Opus cit., pp. 90-93 y 328-333. 
1150 Íbidem, pp. 354-357. 
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mais achegado” 1151(o por mujeres de la familia, aunque quizás más alejadas en cuanto 
a parentesco pero reconocidas por sus cualidades como pranxideira); y por otro, los 
realizados por profesionales, es decir por miembros de la comunidad que no tienen 
relación de parentesco con el difunto, apropiados de guiar el planto, manteniendo el 
progreso del discurso ya que son capaces de distanciarse más del hecho doloroso, 
concentrándose en el propósito del lamento. En la inmensa mayoría de las parroquias, 
el clero se oponía a estas prácticas llegando incluso a amenazar, como en las antiguas 
prohibiciones, con marcharse “si las gentes no cesan de carpir”.1152 Pero, más allá de 
los protagonistas de estas lamentaciones, también existen tipologías en función del 
momento en el que se entonan, del que se hablará más adelante, y que se corresponden 
con los tres punctum dramáticos de mayor tensión del rito funerario.1153 
 
En el planto, se halla una gestualidad normalizada en el planto en la que la 
plañidera suele realizar movimientos pendulares, llevándose alternativamente las manos 
a la cabeza y elevándolas al cielo, tirándose de los pelos, dándose golpes, etc.; y a 
veces, intentando agarrar el ataúd en el momento del último adiós. Gestos, todos ellos, 
que acompañaban el carpido, tal y como se hacía en la Edad Media, provenientes 
muchos de ellos del antiguo planctus y que, como ya se ha mencionado, aparecía 
representado en las Cantigas de Santa María y en los sepulcros medievales, destacando 
cómo las palmadas que se propinaban las mujeres en la cara fueron sustituídas por otras 
costumbres como la de poner las palmas a la altura de la cara entre exclamación y 
exclamación (Estribela, Pontevedra); la de golpear así la caja llamando al difunto, 
posible recuerdo de la conclamatio romana; o cruzando las manos tras la cabeza, 
balanceándose para llorar, convirtiéndose en la típica actitud para carpir (Ulla). [Il. 
199] 
 
                                                 
1151 GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en 
Opus cit., p. 510. 
1152 BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 218-219; 
DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., p. 313; FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El 
Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 602. 
1153 “¡Adiós, adiós para siempre! ¿Ai, como dejas a esta mia hermanita! ¡¡Mi hermanita, como quedas!! 
¡¡Que ahora tengo que ser yo tu hombre, mi hermanita!!”. [Canido, 1978]. Citado por: GONDAR 





















Por encima del monótono tono de los responsos, sus gemidos entrecortantes y 
quejumbrosos marcaban el ritmo: ellas claman el nombre del difunto. Una vez 
alcanzado el lugar de sepultura, representaban fingidos intentos de arrojarse al hueco 
destinado para el difunto, fingiendo así unos estados de ánimo que, en realidad, no 
existen. Este acto de querer acompañar al difunto, concuerda con una de las partes 
narradas del planto en la que se expresa, de forma verbal, ese deseo. Terminada la 
función, descansaban disfrutando de la comida ofrecida por la familia. A pesar de que 
este oficio se extendió por toda Galicia, las más famosas choradeiras fueron las de las 
Rías Baixas, en especial las de Cangas, de ahí el dicho “a chorar a Cangas”. Es, de 
hecho, en esta localidad de O Morrazo donde nació A. Torrosa, la más popular de las 
plañideras que tuvo Galicia.1154 [Il. 200] 
                                                 
1154 FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 75. Sobre la tradición de las plañideras, consultar: 
ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 180; GONDAR PORTASANY, 
M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 136-139; FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El Planto en la 










                                                                                                                                               
problemas del planto era que se fingían estos lamentos: “Todos berrean en alto cuando salen de la 
casa con el difunto. Unos echarán cebolla, otros berrearán porque no se fueron antes”. Este 
testimonio está sacado de: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 150; DI 
MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 113 y 121; DI NOLA, A. M.: La muerte 
derrotada. Opus cit., pp. 114-115 y 126-149; GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones 
rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., pp. 510-514 y 521-522. Quizás una de 
las razones por la cual se critica esto sea por esa profesionalización del planto, por no tratarse de 
personas allegadas del difunto, o incluso se achaque a una actitud para quedar bien, pero no sentida, a 
una solidaridad mecánica, mostrando a la comunidad el comportamiento correcto, las emociones que 
para la sociedad en cuestión son importantes que se sientan, los valores a defender. Ver también las 
páginas 150-157 de GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit. y pp. 523-527 de 




Es en un principio un discurso de rabia, de impotencia que, poco a poco se 
convierte en un elemento activo para los vivos, en una suerte de catarsis, una contra-
ofensiva que clama la victoria de los vivos y la del difunto que se mantiene inmortal en 
la memoria de los que deja. Estas mujeres, como afirma Vázquez Gallego, ejercen su 
cometido plañideiro y laudatorio del difunto, identificándose con las virtudes del 
mismo y practicando ese o pranteo, ese lloro acompañado de alabanzas, gemidos, 
clamores y plañidos que la gente continuaba al pasar el cadáver de un vecino por 
delante de sus casas. En definitiva, en la base del planto fúnebre se encuentra una 
valoración de la biografía del difunto y la dramatización de su muerte. El rito funerario 
y, en particular, el momento de los plantos se convierten en una tragedia, una puesta en 
escena dramática, convirtiendo el hecho en algo excepcional.1155 
 
En 1912, Alfredo García Ramos se refiere a los plantos como práctica normal, 
al cargo de mujeres pagadas como choradeiras, choronas o pranxideiras o lloronas que 
lamentan la muerte del difunto. La categoría y posición social o económica del muerto 
está en relación al número de pranxideiras. En Galicia, se solía pagar a estas 
especialistas del lamento en especias. Si bien su presencia fue muy común hasta 
principios del siglo XX, su paulatina extinción comenzó a partir de los años veinte y 
treinta, debido a la progresiva urbanización de los rituales fúnebres y al deseo de evitar 
excesivas muestras de sentimiento: “Había gente a las que se le pagaba por berrear y 
llorar durante el velatorio y durante el camino que hacía el ataúd hacia el cementerio. 
                                                 
1155 Esta práctica está muy presente en las zonas mediterráneas como Grecia o los Balcanes. De hecho, en 
Bulgaria, a partir de finales del siglo XIX, la lamentación es considerada como más importante que 
la propia ceremonia religiosa. Todavía en algunos pueblos se requieren plañideras profesionales, las 
oplakvački, plakački, aunque no existen pruebas de que fueran pagadas por ello. En Grecia, estos 
plantos son denominados miroloyia, o cantos del destino o de lágrimas, compuestos y cantados en 
honor del difunto.En la tradición literaria, existen dos versiones etimológicas diferentes, admitidas y 
reconocidas por su uso, que además se complementan. Moirológui o moiriológui, compuesta de 
Moira, Destino y lógos (palabra), siendo interpretado como canto del destino; mientras que 
myrológui o myriológui, que viene de mýro, naufragar, mýromai, que significa prorrumpir en 
sollozos, gemir y lógos sugieren más un discurso de lamentación. Estas dos acepciones del término 
miroloyia designan el canto fúnebre tan típico en la época helénica. Referirse a: RIBEYROL, M.: 
“Documents recueillis dans des groupes bulgares et macédoniens (1968-1974)”, en Opus cit., p. 51; 
THIRY, C.: “De la mort marâtre à la mort vaincue: attitudes devant la mort dans la déploration 
funèbre française”, en Opus cit, p. 252; MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus 
cit., p. 271; ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les 
sociétés occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 177. Por otro lado, 
quisiera puntualizar que el planto no es una práctica exclusivamente cristiana como se ha podido 
comprobar. Proviene del mundo clásico y puede encontrarse en numerosas sociedades tradicionales 
como la de Melanesia (Malinowski, 1981, p. 54). También consultar: TREFFORT, C.: “Le spectacle 
de la mort dans l´iconographie du Aut. Moyen Age”, en A réveiller les morts. Opus cit., pp. 77-82; 
VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de 
Galicia. Opus cit., pp. 85-86. 
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La razón por la que se hacía esto era para que los vecinos supieran la pena que sentían 
los familiares”.1156 Aún así, las familias solían tener en cuenta a aquellas vecinas que 
más lloraban y, terminados los oficios, les daban algún regalo. A través de esta práctica, 
se intentaba no sólo contribuir al ambiente propicio para el desahogo, sino también 
demostrar de forma pública el cariño que se tenía al difunto.1157  
 
Por lo general, son las mujeres las que mejor lloran la pérdida, quizás, como 
afirma Gondar Portasany, porque la experimentan de forma mucho más intensa. No 
obstante existen casos de hombres plañideros (como se puede comprobar en la escena 
que se relata a continuación de Castelao) que, en opinión de Gondar, se debe a una 
carencia de familiares íntimos del sexo femenino que pudieran hacerlo (aunque no 
siempre era así). De hecho, las lágrimas son más propicias de las mujeres que expresan 
con gran viveza la experiencia de la pérdida y la ansiedad creada por la nueva situación 
en que se encuentra la familia. Una de las razones de este protagonismo es que las 
mujeres de la familia no acudían al cementerio y por eso el momento dramático se 
marcaba cuando el difunto abandonaba la casa, además de los frecuentes episodios que 
se vivián durante el velatorio. Es entonces cuando las mujeres, sobre todo las de los 
grados de parentesco más cercanos, asomadas a sus ventanas, se despedían de su ser 
querido y no cesaban su lamento hasta que un recodo de camino o cualquier otra cosa 
hiciera que se perdiera de vista. Sin embargo, en algunos testimonios se ha podido 
comprobar cómo éstas entonaban sus cantos en el camino y en el momento de dar 
                                                 
1156 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 139; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 513. También 
referirse a: ALEXIOU, M.: The ritual lament in Greek tradition. Opus cit., pp. 27-31 y 39-51. 
1157 DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 121-127; GARCÍA RAMOS, A.: Arqueología 
jurídico-consuetudinaria-económica de la región gallega. Memoria premiada con accesit por la Real 
Academia de Ciencias Morales y Políticas en el decimotercero concurso especial sobre Derecho 
Consuetudinario y Economía Popular (Año 1910). Ed. Facsimil. Consello Da Cultura Galega. 
Madrid, 1912. Col. Texto e Documentación de Antropoloxía Cultural de Galicia. P. 23; GÓMEZ-
TABANERA, J. M.: Folklore español. Opus cit., p. 123; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 513; HOYOS 
SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 38; MARIÑO FERRO, 
X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit.,  p. 159 ; 
MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 231-233; RAMON Y 
BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 63; VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, 
mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. Opus cit., pp. 85-86 ; este último 
las denomina roseiras (o rosareiras). En ocasiones, eran mujeres que se dedicaban a ello y eran 
pagadas como sucede en Macedonia o Irlanda; sin embargo, en otras éstas son amateurs y realizaban 
estos plantos de forma altruista, como en Rumanía. En otros casos, debido a la cercanía con el 
difunto también podían hacerlo de forma voluntaria, aunque cobraran por ello. Referirse a 
MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 271; MURGOCI, A.: “Customs 
connected with death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. Opus cit., p. 92. 
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sepultura, incluso en la iglesia, como sucede de forma excepcional en la zona de Santa 
Comba. Si bien parece una contradicción no lo es tanto, ya que esta costumbre se 
rompía en muchos lugares.1158 
 
Así lo demuestra una de las escenas de Os vellos non deben de namorarse de 
Castelao, ya citada con anterioridad, donde se celebra el entierro del boticario y donde 
los cuatro hermanos del difunto entonan el planto, primero alabando al difunto, luego 
hablando de su vida y por último expresando con dolor la desdicha de su muerte.1159 
 
En este ejemplo como en otros, se observa que se trata siempre de una escena 
donde se refuerza el carácter comunitario, del que se ha mencionado en muchos otros 
                                                 
1158 “Las mujeres antes nunca iban al entierro de la caja porque lloraban y escandalizaban mucho. Esa era 
la costumbre; los hombres son más fuertes pero las mujeres escandalizan mucho con los lloros. 
Además cuando se mete el muerto en la sepultura es uno de los momentos peores e igual a las 
mujeres les pasaba algo”. [La informante era mujer]. [Traducción propia: As mulleres antes nunca 
iban ó enterro da caixa porque choraban e escandalizaban muito. Esa era a costumbre; os homes son 
mais fortes pero as mulleres escandalizan muito cos choros. Ademais cando se mete ó morto na 
sepultura é un dos momentos peores e igual ás mulleres lles pasa algo]. En GONDAR 
PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 
509. Otros testimonios dicen que “El abad cantaba el respondo delante de una caja llena de huesos y 
en el momento de fallecer el padrenuestro daba comienzo al planto. Cuatro hombres se adelantaban 
apartando mujeres enloquecidas de dolor y con una mano erguían el ataúd y con la otra empujaban 
una cara”. [Traducción propia: O abade cantaba o responso diante dunha caixa chea de ósos e o intre 
de finar o paternóster daba comenzo o planto. Catro homes adiantábanse apartando mulleres 
enlouquecidas de door e cunha man erguían o ataúde e coa outra empuñaban unha facha]. En 
CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. Opus cit., p. 14. También referirse a: ALEXIOU, 
M.: The ritual lament in Greek tradition. Opus cit., pp. 104-108; FILGUEIRA VALVERDE, J.: “El 
Planto en la Historia y en la Literatura gallega”, en Opus cit., p. 603; GONDAR PORTASANY, M.: 
Mulleres de mortos. Opus cit., pp. 73-88; GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. 
Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., pp. 509-514. Se puede hablar de lamentación ya 
que se denomina también pia mater, recordando a la Virgen lamentando la muerte de Cristo; ver 
TREFFORT, C.: “Le spectacle de la mort dans l´iconographie du Aut. Moyen Age”, en A réveiller 
les morts. Opus cit., p. 77. 
1159 […] “Hermana 1: ¡Y te vas sin dar una queja! Hermana 2: ¡Y te vas sin pedir un médico! Hermana 3: 
¡Y te vas sin avisar de tu muerte! Hermana 4: ¡Y te vas sin despedirte de nosotras! Todas: ¡Ay, 
Saturio! ¡Saturio! ¡Saturio! Hermana 1: ¡Ayer ya no hablabas ni reías! Hermana 2: ¡Ayer ya llevabas 
la tierra en los ojos! Hermana 3: ¡Ayer ya no has tenido [has cogido] miedo! Hermana 4: ¡Ayer ya no 
has tocado la guitarra! Todas: ¡Ay, Saturio! ¡Saturio! ¡Saturio! Hermana 1: ¡Di a la muerte que venga 
a buscarnos, compañero de nuestros días! Hermana 2: ¡Di a la muerte que venga a comernos, alma de 
Dios! Hermana 3: ¡Llévanos de este mundo, estrella de nuestra noche! Hermana 4: ¡Ve haciéndonos 
cuatro sitios al lado de Nuestro Señor! Todas: ¡Ay, Saturio! ¡Saturio! ¡Saturio! Hermana 1: ¡Ahí va la 
caja de nuestros corazones! […] Hermana 1: ¡Adiós para siempre, calor de nuestro invierno! 
Hermana 2: ¡Adiós para siempre, puntal de nuestra vejez! Hermana 3: ¡Adios para siempre, pan y 
vino de nuestra mesa! Hermana 4: ¡Adiós para siempre, botica de nuestros pesares! Las cuatro 
hermanas del boticario caen desmayadas en el antepecho de las ventanas, sollozando las últimas 
palabras de la despedida. Todas: ¡Adiós, hermano! ¡Saturio! ¡Saturio! ¡Adiós para siempre! 
¡Hermano querido! ¡Adiós! ¡Adiós…!”. Esta escena no puede ser reproducida de forma íntegra por 
su gran extensión pero puede ser localizada en: CASTELAO, A. R.: Os vellos non deben de 
namorarse. Opus cit., Acto 1º, escena VII. pp. 46-61. Sobre el estudio de esta obra, consultar 
también: CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Xogos de amor e morte en Os vellos non deben de namorarse”, 
en Opus cit., pp. 463-465. 
 489
aspectos, ya que los hermanos del difunto comunican en voz alta, es decir a toda la 
colectividad, las alabanzas y el dolor que sienten. Por ello, el inicio del planto se vuelca 
en mostrar la importancia que tiene la figura del difunto para el resto de la familia. Hay 
que puntualizar que si bien se dice que a pesar de que el difunto no haya sido una buena 
persona es necesario alabarlo, y en ocasiones dentro de este momento de alabanzas se 
pueden incluir críticas más o menos explícitas al comportamiento que el muerto tuvo en 
vida: “¡Adiós, papito mio! ¡Adiós para siempre! ¡Quién ha de pegar a mamá ahora! […] 
¡Ai papá, papá, qué poca suerte tuvimos!” 1160 Muy rápido se mencionan los gustos del 
difunto y se alude a los estudios y trayectoria profesional de éste, glorificándola y 
alabándola. Además se exalta la actitud del difunto ante la muerte y los síntomas de su 
llegada. Por último, los cuatro hermanos (en ocasiones, como es este el caso, estos 
lamentos se daban a varias voces) muestran su deseo de acompañarlo en el Cielo, 
solicitando su intercesión ante Dios y despidiéndose con lamentos. 
 
En definitiva, si bien el contenido de los plantos se basa en identificar la persona 
difunta alabando sus buenas acciones, la ausencia que supone para el grupo, la 
incomprensión del hecho y la petición de ser enterrados con ellos a través de 
exclamaciones que Di Martino identifica como un “impulso suicida”1161, hipérboles, 
etc., la forma de estos destaca por un esquema estructurado, una distribución 
paralelística de las exclamaciones y repeticiones periódicas que funcionan como refrán 
(y que Di Martino ha denominado el ritornello emotivo stereotipo), el uso de 
derivaciones literarias de tipo humorístico y la reiteración obsesiva de una palabra a la 
hora del planto; tanto en la forma como en el contenido existen numerosas analogías 
con el planctus medieval. La función del ritornello no es más que la de dar al discurso, 
entre ritornello y ritornello, un horizonte definido y previsto de duración y estabilidad. 
Esta característica resulta habitual en toda la zona euromediterránea y se trata de una 
sílaba emotiva estereotipada con la cual se da inicio al verso lamentativo, y que en 
Galicia, se ha destacado sobre todo la que dice Ai (en otras zonas europeas predomina 
la sílaba ioi o la de deh córcega, o incluso el Ai sardo). Junto a estos ritornelli y como 
complemento de ellos, habría que hablar de la incidencia coral de los ritornelli a la 
manera de réplica coral. Se trata de una de las formas más elementares y más 
                                                 
1160 [Traducción propia: ¡Adios, meu paiciño! ¡Adios para siempre!¡Quén ha de bater na nai agora! […] 
¡Ai papá, papá, qué puca sorte tivemos!], en: GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones 
rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 517. 
1161 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., p. 205. 
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difundidas que en el lamento fúnebre folklórico ordena el dolor colectivo, estabilizando 
las partes que cada uno debe mantener en el rito, tratándose en la sucesión de forma 
ordenada de los diferentes discursos individuales y la parte colectiva que se 
correspondería con los dichos ritornelli, tal y como sucede en el ejemplo citado. Esta 
combinación entre los lamentos individuales y los colectivos, simbolizan de nuevo esa 
colaboración por parte de la comunidad para ayudar en el tránsito.1162 
 
Pero este acto, este gesto, que 
Turner denomina de forma tan acertada 
“acting” a la manera de una performance, 
por esa dimensión espectacular, donde el 
gesto priva sobre la idea, la imagen es la 
que da la dimensión más plena del suceso. 
[Il. 201] Esta palabra puede significar el 
modo de obrar y moverse a través de la 
acción del cuerpo, pero también el arte de recitar un drama. Por lo tanto, se sitúa entre 
el acto de recitar y el de ejecutar; y puede a su vez ser ficción o realidad. Y en el caso 
del rito funerario pretende distraer de la realidad y heroizar al difunto mediante 
mecanismos aduladores. Como indica Turner, la palabra ambigüedad deriva del latin 
agere, equivalente a to act, ya que viene del verbo ambigere, vagar, compuesto de 
amb.-, que significa en torno o alrededor, y de agere, hacer, dando como significado la 
idea de ir de un lado a otro, tener doble naturaleza; y está íntimamente ligado con la 
idea de salud mental.1163 En consecuencia se trata de visualizar una muerte escénica, 
pero no ficcionada sino verdadera, vivida como negación y como ruptura de un 
equilibrio social; pero también contemplar la dolorosa experiencia interior de la 
muerte.1164  
 
                                                 
1162 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 124-135, 190-208 y 349; DI NOLA, A. M.: 
La muerte derrotada. Opus cit., pp. 111-113; BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres 
anonymes de la tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Opus cit., pp. 165-171 y 603-604; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en 
Opus cit., pp. 515-518. 
1163 TURNER, V.: Dal rito al teatro. Opus cit., pp. 183-184; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 515. 
1164 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 142 y 148; GONDAR 
PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., pp. 
515 y 520. 
[Il. 201]
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El planto, como indica Gondar, es espejo y presencia de la unidad inseparable 
vida / muerte. Bajo infinitas variaciones, dos temas monocordes se repiten en todas 
ellas: las buenas acciones del difunto en vida, de lo necesario que era para su familia, y 
el hecho de la pérdida, donde se incluye la biografía de éste a través de verbalizaciones 
características de la “dimensión del pasado”; y lo que ésta representa para su grupo 
doméstico y vecinos, la nueva situación, la “dimensión de futuro”, tal y como lo 
denomina Álvarez Núñez.1165 En cierto modo se repite la estructura, en algunos 
aspectos. Esta relación vida / muerte se expresa como una lucha, un enfrentamiento 
entre ambos, un ajuste de cuentas entre el pasado y el futuro, donde triunfa la muerte. 
Por ello, una parte importante del planto serán los improperios dirigidos hacia la muerte 
por vencer de forma injusta y el deseo de acompañar al difunto en su viaje, dando lugar 
tras los lamentos a una descarga rabiosa contra dicha injusticia y contra todos aquellos 
que quieren acelerar la separación como podían ser los sacerdotes.1166 
 
Si bien en un primer momento, el planto era un anuncio público de la muerte 
realizado por dos o tres mujeres, generalmente de familias que mantenían una buena 
amistad con el difunto, poco a poco este aviso se transformó en un lamento del propio 
hecho.1167 Por lo tanto, en los instantes más trágicos del rito funerario, se repetirá el 
planto una y otra vez, aunque es, sobre todo, en tres momentos concretos cuando 
adquiere mayor protagonismo: en el instante en el que el cuerpo abandona la casa de 
forma definitiva; durante el cortejo fúnebre y al dar sepultura.1168 Así pues, al pasar el 
féretro el umbral de la vivienda y mientras se divisa desde las ventanas de la casa, la 
                                                 
1165 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 174-175; BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres anonymes de la tradition judeo-
espagnole et voceri corses”, en Opus cit., p. 160; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals 
funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 160; GONDAR PORTASANY, M.: 
A morte. Opus cit., pp. 49-50; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 142-
143; GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, 
en Opus cit., pp. 515-516. 
1166 “¡Papá, llévame contigo, papá! ¡No me dejes aquí! ¡Llévame contigo y con mamá! ¡Ai, papito, 
llévame contigo, no me dejes solita!”. [Traducción propia: Papá, lévame contigho, papá! ¡Non me 
deixes aquí! ¡Lévame contigho e con mamá! ¡Ai, papaíño, lévame contigho, non me deixes soliña!], 
en: GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 145. Consultar también: 
BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 160; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 51; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 144-145; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 517. 
1167 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 163. 
1168 Aunque Gondar Portasany destaca otros momentos como el camino al cementerio, en la iglesia y en el 
momento de darle sepultura. GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 48; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 138.  
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mujer o mujeres entonan el planto de despedida en el que se dramatiza la salida 
definitiva de la casa a través de responsos y plantos.1169 Existe pues una cierta relación 
entre la salvación del alma del Purgatorio y la misa celebrada durante los funerales. 
Prácticas atadas al culto de la muerte como las plañideras, las luminarias, se han 





                                                 
1169 “¡Y te fuiste y nos dejas, sobrino mio! ¡Tan bueno como eras y moristes! ¡Como queda tu hijita! 
¡Adios, sobrino mio, para siempre! ¡Para siempre jamás, sobrino mio! ¿A quién vamos a acudir 
ahora cuando una vaca nos falte? ¡Ai, Dios mío, que nunca llegué a tu casa sin que me pusieras el 
pan y el vino! ¡Ai, sobrino mio, qué negritos nos dejas! ¡Ai, muerte negra¡ Muerte puta¡ ¿Quién te 
robo el habla? ¿Quién te mató, mi querido sobrino?”. Citado en: GONDAR PORTASANY, M.: A 
morte. Opus cit., p. 48; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 136-137 y 
145. “Hoy entraron cuatro hombres y sacaron la caja larga donde va el muerto. La vieja salío a la 
puerta de la casa y con la voz amorosa de los días de mocedades se despidió de su compañero: - 
¡Hasta luego, Eleuterio!”. Citado en: [Traducción propia: Hoxe entraron catro homes e sacaron a 
caixa longa onde vai o morto. A vella saíu á porta da casa e coa voz amorosa dos días de mocedade 
despidéuse do seu compañeiro: - ¡Deica logo, Eleuterio!]. En CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. 
Antología. Opus cit., p. 17. Historia titulada “Na vellez”, p. 17. Sobre este tipo de historias, referirse 
a: GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., p. 192. 





En consecuencia, cada vez se van exagerando los gestos, los lamentos que van 
siendo más desgarrados y van creando, en un movimiento in crescendo, tanto en actores 
como en espectadores, una tensión que alcanza su climax cuando el difunto abandona la 
casa, como ya se ha mencionado en repetidas veces, considerado éste como el primer 
momento de mayor tensión del rito (sin contar con el de la muerte). Es en ese mismo 
instante cuando los familiares más afectados pierden el control de sí mismos: los golpes, 
las contorsiones y gritos provocan un shock que actúa como elemento de expulsión de 
esa tensión acumulada. Frente a toda esta rabia escenificada, se da paso al recuerdo y 
los encargos, a una suerte de aceptación, o quizás a un bajar los brazos frente a lo 
inevitable. Se le confían saludos y noticias a los difuntos diciendo por ejemplo: “dale 
muchos recuerdos a mi madre”.1171 En definitiva, se trata de una aceptación del hecho 
que permite entender, por parte de los familiares, la necesidad de no dilatar más en el 
tiempo la separación, iniciándose así los necesarios saludos y despedidas: “¡Adios, 
compañero! ¡Adios, compañero, que me dejas aquí entre estas cuatro paredes! ¡Y ahora 
te tienes que ir por ahí alante!”.1172 De esta manera se da paso a un estado de postración, 
a una etapa de tranquilización, ensimismamiento, denominada como luto.1173 Además 
de aliviar la ansiedad y la tensión de los individuos, también refuerza el sentido 
comunitario del momento en que el grupo se siente afectado, debilitado por 
experimentar la pérdida de uno de sus miembros. Cuantas más personas hubiera en una 
comitiva, más hermoso sería el entierro. Por consiguiente, se establece un sistema de 
correspondencia de modo que la casa del difunto queda luego obligada frente a todas las 





                                                 
1171 [Traducción propia: dálle muitas memorias á miña mai]. Referirse a: GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 147; GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los 
plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 219. 
1172 [Traducción propia: ¡Adiós, compañeiro! ¡Adiós, compañeiro, que me deixas aquí entre estas catro 
paredes! ¡E ahora teste que ir por aí adiante!]. En, Íbidem, p. 147; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Lamentaciones rituales. Los plantos en la Galicia tradicional”, en Opus cit., p. 520. 
1173 GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 51; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do 
Alén. Opus cit., pp. 144-149; GONDAR PORTASANY, M.: “Lamentaciones rituales. Los plantos en 
la Galicia tradicional”, en Opus cit., pp. 517-521. 
1174 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 159. 
 494
3.3.4.2. El cortejo fúnebre: 
  
Hasta 1841, era costumbre realizar los enterramientos en las primeras horas de 
la noche, formando una comitiva con antorchas. En opinión de Puckle, la palabra 
funeral, denota una procesión de luces de antorcha, que deriva del latín funeralis, de 
funis, antorcha, refiriéndose a la idea de nocturnidad.1175 Esta práctica que recordaba 
demasiado aquellas creencias de la Santa Compaña que poco tenían que ver con el 
cristianimo, desapareció por mandato del Concejo.1176 De esta forma, una vez 
transcurridas veinticuatro horas, se procedía a realizar el entierro, siendo de día, y 
habiendo apartado, como ya se ha visto, el ganado y los niños de la casa. Se sacaba al 
difunto de la casa con los pies primero, en la posición inversa a la del nacimiento 
porque se tenía la convicción que si el muerto iba con la cabeza hacia atrás y los pies 
hacia delante, éste arrastraba a un familiar que no tardaría en seguirle al sepulcro, 
mirando hacia la Iglesia y rezando responsos a cada encrucijada; y debía de salir de la 
casa.1177 El acompañamento es cuando la gente que quiere acompañar el cadáver hasta 
la iglesia se reúne delante de la casa esperando que salga el cadáver. Es entonces 
cuando llega el sacerdote con el sacristán y los monaguillos. El cura penetra en la 
habitación, recita una oración, canta un responso y bendice el cadáver. A cada 
momento trágico los miembros de la familia comienzan a llorar.1178 Si bien, existe una 
aceptación y una preparación a la muerte, también hay un cierto rechazo puesto que se 
le prepara como si estuviera vivo, como una manera de maquillar esa realidad.1179 En 
regla general, el ataúd permanecía cubierto como era costumbre en Carbia, Setados, o 
                                                 
1175 HARMER, R. M.: The high cost of dying. Opus cit., p. 53; PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., 
p. 76. 
1176 PÉREZ CONSTANTI, P.: Notas Viejas Galicianas. Opus cit., p. 192. 
1177 Esta práctica se encuentra en otras culturas tal y como se cuenta en: CASAS GASPAR, E.: 
Costumbres españolas. Opus cit., p. 343; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 57; FABRE, D.: “Le 
retour des morts”, en Opus cit., p. 17; FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as illustrative of 
the primitive theory of the soul”, en Opus cit., p. 72; PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida del 
individuo”, en Opus cit., pp. 577-578; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 621-
631. Sobre esta creencia en Galicia consultar: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals 
funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 160; TABOADA CHIVITE, J.: 
“Folklore de Verín”, en Opus cit., p. 303. Daniel Alexandre-Bidon comenta que la posición del 
cuerpo debía ser siempre orientado con la cabeza hacia occidente y boca arriba tal y como lo 
describen Jean Beleth y Guillaume Durand en sus respectivas obras ya que así el difunto mira hacia 
el cielo. En ALEXANDRE-BIDON, D.: “Le corps et son linceul”, en Opus cit., pp. 190-191. 
1178 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., pp. 159-160; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. 
Opus cit., p. 218; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 158; TENORIO, N.: Opus 
cit., p. 104. 
1179 MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121. 
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Noia (con una tela negra), aunque en algunas aldeas todavía se conservaba la costumbre 
de llevarlo al descubierto (Vilameá, Vilar do Monte, etc.).1180  
 
 “Ha quedado muy bien”, dicen los visitantes cuando van a ver al difunto y 
cuando éste se prepara para ser enterrado. Se trata de mostrarlo lo mejor posible para 
comenzar su nueva vida. El escritor gallego Curros Enríquez contaba que cuando murió 
uno de sus hijos, los amigos y parientes le consolaban diciéndole lo muy elegante que 
era el ataúd en que le enterraron y lo bien que había resultado el entierro.1181  
 
El cortejo fúnebre se componía, en primer lugar, del sacristán con la cruz y sus 
dos acólitos precediendo al difunto; tras ellos el difunto transportado en su ataúd por 
cuatro hombres1182 y justo detrás el sacerdote de la parroquia rezando los responsos que 
le habían encargado los vecinos; detrás del párroco, venían los familiares, amigos y 
vecinos. En algunas zonas, tras el sacerdote, venían los familiares hombres, el resto de 
los hombres y, por último, las mujeres.1183 Álvarez Núñez añade tres elementos más 
                                                 
1180 Sobre todo cuando se trataba de alguien importante para la comunidad para que así todos pudieran 
despedirlo. Referirse a: GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en 
Galicia. Opus cit., pp. 187-189. 
1181 “Dígase lo que se diga, / Qué bonito es un entierro, / Con su caballito blanco, / Con su caballito negro, 
/ Con su cajita de pino, / Con su muertecito dentro. / Dígase lo que se diga, / Qué bonito es un 
entierro”. Citado en: CARANDELL, L.: Opus cit., p. 27. 
1182 Aunque lo normal es encontrar a cuatro porteadores, al igual que en otras regiones referirse a:. 
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 56, Tenorio y otros como Blanco Prado hablan de ocho que se van 
turnando a lo largo del camino. Referirse a: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals 
funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 160; TENORIO, N.: Opus cit., 
p.103. 
1183 Esta división de sexos no es tan habitual y sólo se da en algunos casos. Lo normal es que los 
familiares vayan todos juntos tras el sacerdote, como sucede en San Isidro de Montes. Consultar: 
ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, 
en Opus cit., p. 168; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de 
Pacios (Begonte)”, en Opus cit., pp. 160-161. Por otro lado Nicolás Tenorio habla de otra variante 
del cortejo presidido por los estandartes de las hermandades y detrás, precediendo el ataúd, el clero. 
Consultar: TENORIO, N.: Opus cit., p. 104 para el caso gallego y DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 
58, para el vasco. Se pueden encontrar alguna que otra variante referente a si el sacerdote viene justo 
detrás del sacristán o detrás del ataúd. En el caso de Murélaga, éste precede al ataúd y tras este último 
vienen todos los hombres y detrás las mujeres, volviendo a encontrar esa división de sexos. 
Consultar: DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 57. Aunque existen variedades en función de las zonas: 
en Carbia el cortejo comienza por el sacristán que lleva la cruz parroquial, un niño tocando música, 
los porteadores con el ataúd, el clero y los asistentes; en Vilameá se compone en primer lugar de los 
porteadores con la caja precedida del estandarte de la parroquia y la cruz, los religiosos y los 
acompañantes; en Vilar do Monte van dos hombres con un farolillo encendido, un grupo con velas, el 
cadáver, el clero cantando responsos, y las mujeres. Esto sucedía al menos en Loureses: 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 159. Consultar también para otras localidades: 
GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 189-
191. Sobre la tradición, referirse a: AMIET, R.: “Le culte chrétien pour les défunts”, en A réveiller 
les morts. Opus cit., p. 280; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 623-624 y 635. 
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que componen dicha comitiva y que anteceden al sacristán y que son: la parva, los 
saquitos de maíz (Ferrado do millo) y el pan de las ofrendas.1184 
 
 Durante el trayecto no se hacen paradas, salvo al llegar al crucero y cuando 
alguna persona encarga un responso por el difunto, deteniéndose el cortejo a la altura de 
su casa si ésta está en el camino de la comitiva. Los responsos eran de cuatro tipos en 
función de sus precios: los Recordares, los Malveres, los Credos y los Monumenta, 
yendo de los más caros a los más económicos respectivamente, aunque también se dice 
que el precio dependía más de su extensión.1185Hasta la década de los treinta, al menos 
en la parroquia de San Isidro de Montes, los ataúdes eran llevados sobre un cabaleto1186 
al que se fijaba por medio de cuatro tornillos laterales. A partir de esa fecha los ataúdes 
comenzaron a ser más anchos, poniéndose en desuso este artefacto. En realidad, el uso 
del ataúd parece situarse hacia 1880-1890 y antes sólo se usaban las andas.  
 
Una vez alcanzada la iglesia, se colocaba el ataúd en la nave central justo 
delante del altar para comenzar la misa por su alma. Éste estaba rodeado de entre 18 y 
24 cirios que permanecían encendidos durante la celebración, y que sólo podían ser 
colocados si se estaba suscrito a la Cofradía de la cera, a la que se entregaba cada año 
un ferrado de trigo (o su equivalente en dinero); en el caso contrario, la familia debía 
                                                                                                                                               
Van Gennep puntualiza que en Francia era habitual la separación sexual en el cortejo fúnebre y en la 
Iglesia, hombres y mujeres por separado.  
1184 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 167-169. 
1185 Estos responsos eran sacados del Liber Usuales e inspirados en textos bíblicos; y han sido citados en 
el estudio de Álvarez Núñez. Referente a la denominación Malveres, también se puede decir 
Maraveldes (o Marabeldes). Consultar: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una 
parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., pp. 170 y 178-179; BLANCO PRADO, 
J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., p. 228; GARBAYO 
MONTABES, F. J.: “Ne recorderis: Música y liturgia fúnebres en la catedral de Ourense para las 
honras del cardenal D. Pdero Quevedo y Quintano (+ 1818)”, en Semata. Ciencias Sociais e 
Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de Santiago. Santiago de Compostela. Pp. 411-434; 
TENORIO, N.: Opus cit., p. 105. 
1186 También se habla de cadaleito que significa ataúd. Sin embargo aquí, Álvarez Núñez identifica 
cabaleto con las andas. Referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia 
rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 169. También era típico en otras zonas como en 
Córcega donde, a través de los voceri, se hace mención de ello, convirtiéndose en verdaderos 
documentos del rito. Referirse al apartado de los plantos de este capítulo, y a los estudios de Jeane 
Battesti-Pelegrin y Ernesto Di Martino: BATTESTI-PELEGRIN, J.: “Chants fúnebres anonymes de 
la tradition judeo-espagnole et voceri corses”, en Opus cit., p. 161; CRESSY, D.: Birth, marriage, 
and death. Opus cit., pp. 432-435; DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., p. 122; 
PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., pp. 32-33. 
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pagar su importe.1187 Las mujeres se colocaban antiguamente en los bancos más 
próximos al altar, mientras que los hombres permanecían atrás.1188 Cuando el cadáver 
llegaba a la iglesia e iban a comenzar los funerales de cuerpo presente (e incluso en los 
aniversarios), un miembro de la familia se acercaba con una lista de nombres para que 
fueran rezados responsos por ellos antes del comienzo del funeral. Esta tradición 
proviene, según Ariés, de una antigua liturgia, anterior a Carlomagno, en la que se leían 
unos nombres que correspondían a los que habían dado una ofrenda, a los magistrados 
superiores, los del clero, de los santos mártires y de los fieles difuntos, marcando así la 
estrecha comunión que unía a todos los miembros de la Iglesa triunfante.1189 Según 
Gondar Portasany quien ha realizado un estudio referente a estas listas, todas ellas 
presentan una misma estructura comenzando por el fallecido por quién se celebraba el 
funeral, seguido del cónyuge (si es que ha fallecido), de sus padres, de sus abuelos 
(paterno y materno), de sus suegros, de las demás obligaciones de la casa y de todos los 
difuntos de la parroquia. Si se analiza la estructura de esta lista, se comprueba que 
existen dos tipos de citaciones: las nominales que corresponden a familiares que 
convivieron con el difunto y conocidos por el grupo a la perfección; y las colectivas que 
se dan a un doble nivel, el familiar (antepasados lejanos) y el vecinal (abarcando a toda 
la parroquia); es decir que la buena intención de los responsos dirigidos al difunto en 
cuestión se hacía extensiva a todo el grupo de difuntos de la comunidad, pues la 
                                                 
1187 BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 141-144;  
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 59-60; GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, 
casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 195-197; POLSON, C. J. y MARSHALL, T. K.: The 
disposal of death. Opus cit., p. 273. Álvarez Núñez lo sitúa en la parte posterior de la nave, entre la 
pila bautismal y las filas de bancos. Referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una 
parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 170. Otra variante sobre el lugar 
donde se deposita el ataúd durante el funeral es la que da José Manuel Blanco Prado referente a la 
parroquia de Pacios donde éste permanecía en el cementerio posado en una losa que había para tal 
fin. Referirse a: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de 
Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p.161. 
1188 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 161. En el caso vasco (Murélaga) se producía todo lo contrario: los hombres se 
colocaban en los bancos que estaban a uno y otro lado del pasillo central en la parte delantera de la 
iglesia, mientras que las mujeres ocupaban la parte media y trasera. El ataúd se situaba sobre una 
mesa cubierta de un paño en el pasillo central, hacia la mitad del lugar entre la sección de los 
hombres y la de las mujeres. Esta diferencia respecto al caso gallego es muy revelador para entender 
el papel de la mujer y el tipo de sociedad. Referirse a: DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 59. 
1189 ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 149-150; GONDAR PORTASANY, M.: “El 
mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de la sociedad gallega tradicional”, en 
Opus cit., pp. 458-459; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 88-90. 
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dinámica de los responsos era, a su vez, reproducir en la otra vida el entorno social del 
difunto en la mejor situación posible para él y para el grupo.1190 
 
Era habitual que se dijera una misa de cuerpo presente en la iglesia, antes de 
alcanzar el cementerio.1191 Una vez finalizada, una mujer entregaba pan a los asistentes 
a la salida; es el denominado pan da parva: 
 
“A medida que van transcurriendo las horas se iba preparando el pan 
para las ofrendas. Si no había trigo o maíz molido en la casa se buscaba 
por la aldea y si no se con seguía reunir el suficiente se iba a moler. En 
los molinos había que guardar vez pero si viene a moler grano para el 
pan de las ofrendas tiene preferencia. Una vez molido se iba a un horno, 
si no lo había en la casa, donde se hace la masa y se cuece el pan. En el 
horno tenía también preferencia el pan de la casa del difunto. […] La 
cantidad de pan encargado dependía de la riqueza de la casa, lo normal 
era un conto [40 kg]. Una vez el pan en la casa se troceaba a mano, si es 
de maíz, o con cuchillo, si era trigo, y se va depositando en una cesta de 
mimbre que se ha pedido por el pueblo, la cual, una vez llena, se cubre 
con una servilleta blanca de granité, sin decoración y se ata al cuerpo de 
la cesta con una cinta de color blanco o roja. Una vez preparadas las 
cestas se espera a que llegue la hora de la salida del féretro”.1192 
 
Existe, en ocasiones, una confusión entre el pan de parva y el pan de las 
ofrendas. Sin embargo, Álvarez Núñez y otros como Blanco Prado los diferencia 
afirmando que la parva (y no pan de parva) es la comida para los sacerdotes que era 
llevada por la ahijada del difunto, soltera y joven, a la sacristía de la iglesia donde tenía 
que esperar a que los sacerdotes acabaran de comer para volver con la cesta y la vajilla a 
                                                 
1190 GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de 
la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 458-459; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. 
Opus cit., pp. 88-90; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 274-275; 
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 66. Sobre la tradión del funeral consultar en especial: ARIÉS, P.: 
L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 173-178. 
1191 REY CASTRODIZ, F. L.: Opus cit., p. 128; RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-
1925”, en Opus cit., p. 419. Sobre la tradición del cortejo, significado y estructura, referirse a: JUPP, 
P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., pp. 101-105. 
1192 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 166. 
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la casa. Ésta se constituía de pan de trigo, queso, chocolate, vino blanco y, a veces, 
galletas. Esta costumbre parece deberse a que los sacerdotes y los fieles que desearan 
comulgar, debían estar en ayunas hasta después de la misa. Pero las ofrendas, también 
eran llevadas por mujeres jóvenes y solteras sobre sus cabezas a la iglesia y depositadas 
en los altares laterales. Durante el funeral, el sacristán encendía una vela que entregaba 
a una de las porteadoras, la más próxima al lado del Evangelio, y el sacerdote rezaba un 
responso. Esta operación se repetía hasta que todas ellas hubieran tenido la vela. Una 
vez concluido el funeral se repartía el pan a todos los asistentes en el atrio, o incluso en 
las puertas del cementerio, dejando dos trozos como pago a cada una de ellas. 
 
En el caso de San Isidro de Montes, que Álvarez Núñez toma como caso de 
estudio, con el tiempo se pasa del atrio de la iglesia, a la puerta del cementerio, más 
tarde en una bifurcación de caminos próxima a la carretera de Caldas de Reis-Cerdedo y 
las últimas veces en el crucero junto a la iglesia. Aunque a partir de los años setenta, 
parece que esta costumbre desaparece. Esta ofrenda se hacía para ayudar a llegar a casa 
a los acompañantes, para que se rezase un Padrenuestro por el alma del difunto, y para 
contabilizar el número de Padrenuestros que se habían rezado (ya que se contaban los 
trozos de pan).1193 Según Prieto Rodríguez, cuando la exposición del cadáver tenía lugar 
en la iglesia, era costumbre ofrendar un mendrugo de pan envuelto en una servilleta que 
se colocaba dentro de una cesta y que, al terminar el entierro, era dado a la persona más 




                                                 
1193 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 167-168; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia 
de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 163; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el 
municipio de Begonte. Opus cit., pp. 223-225. 
1194 PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida del individuo”, en Opus cit., pp. 577-578. Sobre este tema, 
consultar más ampliamente el capítulo dedicado a la comida. Esta tradición del pan da parva está 
contada por MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 161. También referirse a HOYOS 
SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., p. 38; HOYOS SÁINZ, L. y 
HOYOS SANCHO, N.: Manual de Folklore. Opus cit, p. 367. Van Gennep habla de algo muy 
parecido, en Francia, pero que en el fondo es diferente: se trata del Pain des Trepases (pan de 
difunto). Es un pan recolectado yendo de puerta en puerta y que luego es distribuído en la iglesia, o 
vendido, para pagar las misas a favor de las almas de los difuntos de ese mismo año, o de todos los 
difuntos. Referirse a: VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 691; MURGUÍA, M.: 
España: sus monumentos y artes. Opus cit., pp. 234-235. También consultar el apartado dedicado a 
las funciones de la mujer que se encargaba de prepararlo. Referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El 
ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 164. 
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3.3.4.3. El entierro: 
 
Existía la creencia de que echar puñados de tierra sobre la tumba, pronunciando 
las palabras “Deus che dea a salvación, o Deus te leve á gloria”, después de besarlos, 
en el momento de enterrar un cadáver, servía para que descansase mejor el difunto en la 
otra vida y como último adiós del vivo. Esta costumbre, considerada por Vovelle como 
una reminiscencia pagana, y denunciada por la Iglesia con insistencia, son formas para 
despedir al difunto. De hecho, el acto de enterramiento ha de ser entendido como tal, 
una manera de estabilizar la muerte y otorgar un nuevo lugar para el difunto.1195 
Asimismo era frecuente que algunos encargaran al muerto que diera recuerdos a los 
familiares ya fallecidos, como ya se ha indicado.1196 Hasta al menos principios del siglo 
XX, era costumbre en muchas comarcas gallegas que los familiares acompañaran al 
cadáver hasta el camposanto y no lo abandonaran hasta que el ataúd fuera depositado en 
la fosa. Entonces, la familia y vecinos arrojaban puñados de tierra, costumbre que en 










                                                 
1195 VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., p. 46; VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., pp. 649-650. Van Gennep también habla de otra práctica relacionada con 
esta última y es la de arrojar en la fosa una gotas de agua bendita. 
1196 RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y preocupaciones vulgares. Opus cit., p. 76; DI 
NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 306-310; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La 
Galicia insólita. Opus cit., p. 62; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 161; PRIETO 
RODRÍGUEZ, L.: “Vida del individuo”, en Opus cit., p. 578. 
1197 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 171; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de 
Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 162; GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., p. 25; FREIRE, P.: Morir 
en Galicia. Opus cit., p. 76; MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 231; 
TREFFORT, C.: “Le spectacle de la mort dans l´iconographie du Aut. Moyen Age”, en A réveiller 
les morts. Opus cit., pp. 75-76; MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral rites”, en The 
meaning of death. Opus cit., p. 205. Sobre la tradición de las sepulturas, consultar: ARIÉS, P.: 
L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 230-280. 
[Il. 203] 
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La decoración de las lápidas suele ser muy variada, incluso las hay que no llevan 
ningún tipo de decoración, siendo de forma rectangular o trapezoidal. La sepultura, 
propiedad de la familia, queda en posesión del hijo que hereda la casa paterna. Sin 
embargo todos los miembros de la familia, salvo aquellos que han abandonado la casa 
como es el caso de las hijas que al casarse pasan, en cierto modo, a pertenecer a la 
nueva familia, tienen el mismo derecho de ser enterrados allí, sin preferencias, 
reproduciéndose en cierto modo el grupo doméstico. En los casos en los que se 
encuentran dedicatorias, éstas pueden estar grabadas directamente sobre el granito o 
sobre una placa de piedra artificial que se embute (aunque este último es bastante 
reciente). Lo normal es encontrar el nombre del difunto, las fechas de nacimiento y de 
defunción. En ocasiones, se anotan en numerosas lápidas, con inscripciones en la piedra 
artificial, las fechas de óbitos más antiguos (debido quizás a que antes no se disponía de 
dinero suficiente para hacerlo), dejando así constancia de la antigüedad de dicha 
sepultura. A veces se encuentran fechas de defunción muy separadas las unas con 
respecto a las otras, queriendo marcar con ello la primera persona enterrada y la última, 














Además de los nombres y fechas, también suelen aparecer inscripciones que 
hacen referencia a lo perecedero de la existencia humana, como por ejemplo: “aquí 
                                                 
1198 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 176-177; TENORIO, N.: Opus cit., pp. 110-112; TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes 
para una interpretación sociológica del cementerio de A Coruña”, en Opus cit., pp. 80-83. 
[Il. 204] 
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descansan los restos de…”, “aquí espera la resurrección de la carne…”, “cenizas de…” 
Otras veces, recuerdan a la persona: “a la memoria de…”. O se pide una oración por su 
alma: “Rogad al Señor en caridad por el eterno descanso de…”. A continuación suele 
venir el nombre y apellidos del fallido, la fecha de defunción, la edad o fecha de 
nacimiento y, debajo, el nombre de quien dedica la lápida que suelen ser los familiares, 
como por ejemplo: “recuerdo de su esposa e hijos”, etc. En algunas ocasiones, se 
pueden incluso encontrar versos. Existen, por lo tanto, fórmulas rituales del tipo D.O.M 
o R.I.P., sencillas, poético-rogativas, exclamativas (“¡Carlitos! ¡Hijo mio!”), 
anecdóticas (“Amante de las flores, íntegro y caballero”), propagándísticas (particulares 
en los que se indica la profesión o la causa gloriosa de la muerte, o públicas cuyas 
inscripciones son dedicadas por una institución pública o suscripción popular entendida 
como homenaje).1199 
 
 Según Borkenau, el rito de enterramiento en las sociedades primitivas se debe a 
dos razones principales: el de recordar y el de preservar, pero siempre con la idea de 
mantener vivo el recuerdo de la muerte, pero también alejado, produciendo así una 
suerte de incongruencia emocional por parte de los vivos.1200 Aunque las prácticas de 
protección tengan lugar en el momento de mayor contacto con el cadáver (durante el 
velatorio), también se dieron este tipo de prácticas en el momento del entierro, cuando 
la sepultura aún estaba abierta. La separación definitiva (ritos de paso) se constituye por 
transferencia de la parte material, el lugar de sepultura, cerrando así una etapa 
importante del rito que tiene que ver con la separación de los vivos y el cuerpo del 
difunto.1201 En definitiva, la ceremonia del enterramiento se convierte en un acto 
cultural por excelencia, acentuando de nuevo este aspecto.1202 
 
                                                 
1199 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 177; TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes para una interpretación sociológica del 
cementerio de A Coruña”, en Opus cit., pp. 96-98 y 98-99 (en cuanto a los materiales). 
1200 BORKENAU, F.: “The concept of death”, en The Twentieth Century. Opus cit., pp. 316-319. 
1201 Ejemplo de ello es la costumbre de lavarse las manos sobre la sepultura como sucede en Chipre. 
Asimismo en Aenos (Grecia), es costumbre que todos aquellos que formaron parte de la procesión se 
purifiquen con agua ya que así el difunto no se les aparecerá en sueños, pero también romper unas 
vasijas durante el funeral como ofrenda. Incluso en Creta, una jarra llena de agua es depositada sobre 
la tumba durante cuarenta días ya que se cree que a lo largo de ese tiempo, el alma vaga en su guarida 
y cada mañana bebe del agua que han dejado para él. Referirse a: POLITIS, N. G.: “Greek folklore” 
Opus cit., pp. 33-37; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 559-560. 
1202 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., p. 177; 
CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Xogos de amor e morte en Os vellos non deben de namorarse”, en Opus 
cit., p. 464. 
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3.3.5. La comida en el rito funerario y el banquete fúnebre: el consolo.1203 
 
Por lo general, todos los ritos de tránsito van acompañados de comida. Parece 
ser que se trata de un método para reprimir la ansiedad producida por un trauma. Al 
igual que el niño satisface su primigenio desasosiego, provocado por el desamparo al 
nacer, tomando la leche materna; el hombre reprime la angustia de la muerte a través de 
la comida.1204  En la Europa septentrional, era tradición beber la “cerveza de la 
herencia”, y los herederos sólo tomaban verdaderamente la sucesión del muerto tras la 
fiesta. Esta práctica está documentada desde muy pronto: se han encontrado en las 
necrópolis burgundas y francas, por ejemplo, huellas de cenas (huesos, cerámica, 
madera carbonizada). También Ingemar de Reims habla de ellas hacia el año 852. Sin 
embargo, se realizaban desde mucho antes ya que el quinto canon de un sínodo que se 
celebró el 21 de abril del 742 prohibía esta práctica. En la Capitulare primum de 
Carlomagno (769), la autoridad real viene a reforzar los interdictos religiosos. Se 
celebraba un banquete funerario, a veces acompañado de cantos, que se renovaba a 
intervalos regulares, sobre todo en Jol, que fue sustituido por la Navidad (de ahí quizás 
el tizón de Navidad), culto que acaba englobando en una misma comunidad a vivos y a 
difuntos.1205 
 
De la misma manera que tras el bautismo, el padre del niño ofrecía al sacristán, 
a los padrinos y al sacerdote una merienda en la que él no participaba; o que el día en el 
                                                 
1203 Sobre el tema de la conmemoración de la muerte, las misas y ofrendas de alimento para los difuntos, 
referirse a ARIÉS, P.: L´homme devant la mort. Opus cit., pp. 173-175; BENDANN, E.: Death 
customs. Opus cit., p. 5; BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus 
cit. Tesis Doctoral. Pp. 486-525; CRESSY, D.: Birth, marriage, and death. Opus cit., pp. 443-449; 
DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 66-69, 193-213 y 247-257; DOUGLASS, W. 
A.: Opus cit., pp. 77-80; FAETA, F.: Imago Mortis. Opus cit., p. 8; FREIRE, P.: Morir en Galicia. 
Opus cit., pp. 50-53; HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS SANCHO, N.: Manual de Folklore. Opus cit, 
pp. 362 y 367-369; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., pp. 105-
106 y 116-117; LITTEN, J.: The English way of death. Opus cit., pp. 146-148; MANDELBAUM, D. 
G.: “Form, variation, and meaning of a Ceremony”, en Opus cit., p. 71; MANDELBAUM, D. G.: 
“Social uses of funeral rites”, en The meaning of death. Opus cit., p. 205-206; MANDIANES 
CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus cit., p. 168; NOVOA G., M. A.: 
“Funerales y enterramientos en Santiago entre 1558 y 1665: cultos celebrados por la Real e Ilustre 
Cofradía del Rosario”, en Opus cit., pp. 223-227; POLLOCK, G. H.: The mourning-liberation 
process. Opus cit., p. 226; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., pp. 63-64; 
TENORIO, N.: Opus cit., p. 106; TOMÁS BOTELLA, V.: “Apuntes para una interpretación 
sociológica del cementerio de A Coruña”, en Opus cit., Pp. 99-100; VILLA POSSE, E.: Opus cit., p. 
53. 
1204 NÓVOA SANTOS, R. y ROF CARBALLO, X.: Opus cit., p. 35. 
1205 LECOUTEUX, C.: Opus cit., pp. 54-55; HERTZ, R.: Death and the right hand. Opus cit., p. 76. 
KROEBER, A. L.: “Disposal of the Dead”, en American Anthropologist. New Series, vol. 29, nº 3, 
Julio de 1927. Ed. American Anthroplogist Association. Washington D.C. P. 314. 
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que se pedía la mano de la novia, los participantes de la ceremonia, que tenía lugar 
alrededor de la lareira, como espacio de concilio y acuerdo, comían pan con chorizo y 
bebían vino (además en algunas partes de Galicia, era costumbre que los que formaban 
parte del cortejo nupcial repartieran trozos de pan a los vecinos que se encontraban en 
el camino de ida y de vuelta). La comida en el rito funerario gallego y el banquete que 
se hacía, tienen una importancia mayor de la que parece, puesto que la abundancia o 
escasez de alimentos en una celebración de este tipo podía ser un buen indicador del 
estatus social de la casa. Lo ideal era conseguir una mobilidad social ascendente a 
través de la estrategia del banquete y, en el peor de los casos, mantener el estatus 
conquistado.1206 
 
El gesto del fiel que trae donación de alimentos al altar en la casa de Dios es una 
práctica que se remonta al cristianismo primitivo cuando los recién bautizados ofrecían 
los panes que iban a ser consagrados para la ceremonia. Además del pan y del vino, 
también era habitual traer otros alimentos como el aceite, el queso, las aceitunas; 
alimentos que solían incorporarse en días especiales como fiestas religiosas marcadas o 
en la conmemoración de los difuntos. De esta manera, se establecía una suerte de 
relación entre la entrega de comida a la iglesia y el culto a los muertos; este último 
denominado por Menéndez Pelayo, “necrolatría”.1207 Todas estas prácticas responden a 
su vez a un gran número de creencias y de costumbres que, más allá del rito funerario, 
se mantienen en esa relación con el difunto a través de la comida. En determinadas 
ocasiones, la gente cuando comía pan rezaba por las ánimas o dejaba una pequeña bola 
para ellas junto a la lareira.1208  
 
En otra ocasión, en la década de los años treinta, en la parroquia de Carnota (por 
tierras de Muros), cuenta de nuevo Sá Bravo que asistía a los funerales del párroco y 
que, en el momento de la comida que se daba a los  sacerdotes y familiares del fallecido 
                                                 
1206 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 604-605; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 119-120. 
1207 Sobre el tema del papel de la autoridad eclesiástica frente a los excesos realizados en la iglesia, 
referirse al capítulo anterior. BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. 
Opus cit. Tesis Doctoral. Pp. 488-490; HOYOS SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los 
muertos”, en Opus cit., p. 30; RAMON Y BALLESTEROS, F.: Males de Aireada. Opus cit., p. 63. 
1208 No hay que olvidar, como se ha visto que la lareira se convierte en el centro de la vida familiar. De 
hecho, los niños (hasta los seis años) permanecían en la casa la mayor parte del tiempo protegidos 
por la lareira; se trata de una prolongación del vientre materno para ellos como afirma Mandianes 
Castro. Referirse a: MANDIANES CASTRO, M.: “Os vivos deste e do outro mundo”, en Opus cit., 
pp. 160-161. 
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en la casa rectoral, fue de nuevo sorprendido cuando vio que habían puesto un servicio y 
su correspondiente silla, sin ser ocupada por nadie, como recuerdo y homenaje del 
difunto (esta práctica se encuentra en otras sociedades también de carácter tradicional 
como en los Balcanes, tal y como afirma Ribeyrol).1209 No es de extrañar la sorpresa de 
Sá Bravo, ya que esta práctica provenía de lo popular y no de las normas dictadas por la 
Iglesia que había luchado tanto contra este tipo de costumbres. También Murguía cuenta 
que su padre, en la noche de Navidad, mandaba poner dos cubiertos más en la mesa, en 
recuerdo de sus padres.1210 Se trata de una tradición familiar que también se encontraba 
en los monasterios donde, en el refectorio, no se ocupaba el sitio del monje fallecido, 
sirviéndole la comida como si estuviera vivo, y que luego era entregada a un pobre, 
pensando que esta limosna funcionaba a la manera de sufragio.  
 
En la comarca montañosa de Becerreá, momentos antes de conducir el cadáver 
al cementerio, salía de la casa mortuoria una mujer con una cesta conteniendo 
abundante comida y vino para que la disfrutaran los concurrentes que hicieran alguna 
ofrenda al párroco por el alma del difunto. Esta hornada de pan que se entregaba a los 
que asistían se llamaba una bolla, “a bola do enterro”. Asimismo era costumbre 
generalizada que en las zonas montañosas del interior, en los entierros de personas 
acomodadas, se ofreciera, después de los funerales y durante el sepelio, una suntuosa 
comida a los sacerdotes y a los presentes al acto fúnebre.1211 Pero también en las 
familias más humildes, existía la intención de dar los mejores manjares ya que 
numerosas familias se habían empeñado para ello. En esta misma línea, era costumbre 
                                                 
1209 SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 49; RIBEYROL, 
M.: “Documents recueillis dans des groupes bulgares et macédoniens (1968-1974)”, en Opus cit., pp. 
50-51. 
1210 Esta práctica se daba en Calabria donde durante tres días se dejaba pan y agua en la habitación del 
difunto para que regresara a comer durante la noche; o en el norte de Escocia no se retiraba la tarima 
sobre la cual había estado el féretro, y sobre la cual se ponía un vaso de agua por si el difunto volvía; 
o la de poner un plato fuera de la vivienda, como sucede en Irlanda; este último era también una 
forma de protegerse, impidiendo que entre en el interior de la vivienda. Consultar: FRAZER, J. G.: 
“On certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en Opus cit., p. 101; 
FRIBOURG, J. : “Une conception espagnole du monde des morts” en Opus cit., p. 40; LOMBARDI-
SATRIANI, L. M.: Opus cit., p. 333; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 169; 
MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 264; MURGUÍA, M.: España: sus 
monumentos y artes. Opus cit., p. 229; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso 
en Galicia. Opus cit., p. 49; SEBILLOT, P.: Opus cit., pp. 236-237. 
1211 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 282; FRAGUAS y 
FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 63; FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 78; 
GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., pp. 24-25; PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., p. 104; 
RISCO, V.: “Una parroquia gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., p. 419; SEBILLOT, P.: 
Opus cit., pp. 241-243. En Bélgica, dice Puckle, se llama a un cake el soul bread, o pan de ánima; 
pan que se podría asemejar al gallego. 
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ofrecer un pollo a las ánimas, poniéndole un trozo de cinta en una pata para distinguirlo. 
Estos animales se vendían en una subasta que hacía el sacristán en el atrio de la iglesia a 
la salida de la misa parroquial. Los campesinos daban una cantidad determinada (en 
especie o en metálico) para las cofradías de las Ánimas con el fin de que hicieran 
sufragios a las familias de los cofrades y les alumbraran en los entierros.1212 Tanto en 
unos casos como en otros, la ofrenda de comida sirve para ayudar al difunto en el Más 
Allá, o bien haciendo que la comunidad (incluido el párroco) rece por su alma, o bien 
entregando directamente al difunto la comida para que le sirva de refrigerio.1213 Todas 
estas prácticas tienen que ver con ese contacto continuo entre ambos mundos. Sin 
embargo, tras ellas se esconde también una realidad donde el hambre apremiaba, como 
se ha mencionado ya a través de algunos testimonios, y los velatorios y entierros se 
convirtieron en momentos idóneos para saciarla.1214  
 
En la zona de Mongero se estuvo celebrando hasta la década de los cuarenta del 
siglo XX estas comensalías en el adro, también espacio de sepultura. En Gudiña, y en 
otras aldeas como Punxeiro, se conservaba la práctica de colocar en el día de Difuntos 
en el cementerio, sobre la sepultura, un pan de dos libras y un vaso de vino. En este día, 
Vicente Risco recoge una práctica en la que se rociaba con agua bendita las tumbas de 
los parientes al salir de la Misa parroquial; además de alumbrarles con velas, en la 
iglesia, en los cementerios y en las casas, poniendo tantas lamparillas como difuntos a 
                                                 
1212 Todas estas costumbres están recogidas en GARCÍA RAMOS, A.: Opus cit., pp. 181-183. También 
se habla de dicha cofradía en: BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de 
Begonte. Opus cit., p. 148; TENORIO, N.: Opus cit., p. 94. Referirse también a: BLANCO PRADO, 
J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 163; 
CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en Opus cit., p. 245; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 269; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. 
A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 132; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in 
England. Opus cit., p. 221; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 122; 
MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., pp. 47-48; STANNARD, D. E.: 
“Where all our steps are tending”, en Opus cit., p. 19. Van Gennep afirma que estas comidas solían 
ser escuetas y evitaban tanto dulces como licores o café. Sin embargo, se ha podido constatar que en 
Galicia esto no sucede así sino todo lo contrario. VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., 
p. 666. 
1213 Esto mismo sucede en otras comunidades como es el caso entre los Yakö, donde la mujer del difunto 
le facilita comida cada vez que le visita. FORDES, C. D.: “Death and sucesión. An analysis of Yakö 
mortuary ritual”, en Opus cit., p. 110. 
1214 CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en Opus cit., pp. 252-253; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit., p. 
55; LLINARES GARCÍA, M.: “As crenzas populares ó redor da morte”, en Opus cit., p. 236; 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 65, VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 
1300 à nos jours. Opus cit., p. 41. 
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los que se quería honrar.1215 Pero esto no resulta tampoco muy insólito ya que el Día de 
Todos los Santos era habitual hacer una comida en el cementerio donde el difunto 
participaba con su presencia. El hecho de ponerles de comer, lavar sus lápidas es una 
manera de expresar que estos siguen vivos en la memoria de sus familiares, haciéndoles 
partícipes del mundo de los vivos.1216 Había una tradición en el pueblo de Buscalque, 
del concello de Lobios, en el siglo XIX, en la que cuando una comitiva fúnebre llegaba 
al río Limia, ésta depositaba el féretro en una barca junto con un trozo de pan. De hecho 
se pensaba que las ánimas seguían presentes en la casa y precisaban de sus cuidados; 
por eso durante todo un año se repiten rituales relacionados con ese trasmundo.1217 En 
O Bolo aún seguía vigente a principios del siglo XX, una antigua costumbre en la que 
se pedía en los testamentos que se ofreciera al difunto “año y día de pan, vino y 
cera”.1218  
 
Sin embargo, a pesar de los esfuerzos de la Iglesia por cristianizar los rituales 
fúnebres antiguos y rechazar las prácticas paganas, como era el caso de la ofrenda de 
comida sobre la tumba, transformar el sentido del banquete fúnebre reemplazando el 
significado alimenticio por uno simbólico y espiritual (prefiguración del banquete 
celestial reservada a las almas elegidas) y poner en su sitio los ritos propiamente 
cristianos, como el sacrificio eucarístico, las ofrendas de comida, seguían siendo un 
elemento de confusión. Tal y como relata Murguía en su estudio, el Padre Caravantes, 
misionero del siglo XVII, describe una práctica que se llevaba a cabo en Candelas 
                                                 
1215 MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 192; LÓPEZ LOUREIRO, R.: 
Opus cit., pp. 49-50; MARIÑO FERRO, X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 139; RISCO, V.: “La 
procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 381; MOONEY, J.: “The 
funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 264. En el caso de los irlandeses, como estudia Mooney, 
se solía dejar un plato de cake y patatas en el exterior de la casa para alimentar a los difuntos. 
También en los países del Este se repite esta tradición: MURGOCI, A.: “Customs connected with 
death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. Opus cit., p. 97. 
1216 MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 191; MARIÑO FERRO, X.: 
Cultura Popular. Opus cit., p. 140. 
1217 BARROS SIBELO, R.: “Costumbres de las primitivas poblaciones galaicas, arraigadas como vicios 
de la idolatría en las creencias modernas. Infiltraciones del cristianismo en Galicia”, en Galicia 
Diplomática, tomo II. Ed. Losa. A Coruña. 2003. P. 86. [Esta obra recoge en siete volúmenes a la 
manera de facsímil la publicación de la revista semanal La Galicia Diplomática. El caso de este 
artículo fue publicado en el tomo II, nº 11, del 16 de septiembre de 1883]; CASTRO, X.: “Vida 
cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e velorios”, en Opus 
cit., p. 251; FRAGUAS y FRAGUAS, A.: La Galicia insólita. Opus cit.,  p. 64; FREIRE, P.: Morir 
en Galicia. Opus cit., p. 79; MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 48 y 
pp. 190-191. 
1218 “Mozas, cuando yo muera / Llevadme despacito, / Y al llegar a la sepultura / Lavadme la boca con 
vino”. [Traducción propia: Mociñas, cando eu morrer / Levaime de vagariño, / E ó cegar sepultura / 
Lavaime a boca con viño.] CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: 
Banquetes fúnebres, ánimas e velorios”, en Opus cit., p. 251. 
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(Orense) por la cual se ponía a los difuntos, dentro de la propia mortaja, comida para 
que se alimentaran por el camino. Dado que se creía que el día del juicio marcaba el fin 
del Infierno, que las almas racionales eran mortales y que muriendo el cuerpo moría el 
alma; se decía que el alma acompañaba el cuerpo hasta la sepultura y se iba al río 
Jordán a comer y beber; convirtiéndose en una suerte de purificación y regeneración.1219 
 
En un primer momento, la comida que en un principio era sólo una ofrenda, se 
convirtió muy rápido en una ofrenda para los difuntos y un banquete para los vivos.1220 
Aunque los banquetes fúnebres con ofrendas de comida sobre la tumba fueron en 
desuso al final de la época paleocristiana, al menos en la cristiandad latina, algunas 
prácticas similares fueron perpetuadas durante la Edad Media, bajo fórmulas más o 
menos ortodoxas. Un banquete fúnebre era ofrecido a los padres y amigos tras el 
entierro y se repartía comida en los cementerios, en los funerales, o en su aniversario. 
Se solía dar a los pobres pan el día de Todos los Santos, pero también en Pentecostés, o 
en algunas fiestas invernales. Sin embargo, todas estas prácticas que tenían que ver con 
la caridad hacia los vivos y que se mezclaban con la preocupación del futuro del alma 
revelan a su vez la creencia antigua, presentada bajo fórmulas más o menos 
cristianizadas. Todo un sistema de creencias ambivalentes, propias de la cultura 
folklórica, expresaban, bajo diversas fórmulas, la solidaridad de los vivos con los 
muertos. Éstas estaban incluidas en las prácticas de piedad que los fieles debían ejercer 
en el marco consolidado por la Iglesia. La antigua creencia de que los vivos debían 
alimentar a los difuntos, muy combatida y ocultada durante la época paleocristiana y la 
Alta Edad Media, fue integrada, a partir de los siglos XI y XII, entre las costumbres de 
la Iglesia, aunque bajo una fórmula modificada en la que el pan para los difuntos fue 
incorporado en los obras de misericordia.1221  
 
                                                 
1219 MURGUÍA, M.: España: sus monumentos y artes. Opus cit., p. 228; GUIANCE, A.: “La fiesta y la 
muerte, en Opus cit., p. 109; VILLA POSSE, E.: Opus cit., p. 127. Sobre la idea del refrigerio, 
consultar: BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis 
Doctoral, pp. 491-495; BRATU, A.: “Du pain pour les âmes du Purgatoire. À propos de quelquel 
images de la fin du Moyen Âge”, en Revue Mabillon, vol. 4, (1993). Pp. 178-181; GUIANCE, A.: 
“La fiesta y la muerte, en Opus cit., pp. 113-117; PARROT, A.: Le Refrigerium dans l´au-delà. Opus 
cit., pp. 39, 88-92, 132 y 146-147; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., pp. 219-220; VOVELLE, 
M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 48-49. 
1220 Íbidem, pp. 146-147. 
1221 BRATU, A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral, pp. 
496-500; BRATU, A.: “Du pain pour les âmes du Purgatoire”, Opus cit., p. 182 ; MARIÑO FERRO, 
X.: Cultura Popular. Opus cit., p. 121; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 560 y 
660. 
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La ofrenda a los pobres se convirtió en la comida de difuntos renovada ya que 
incluso en el siglo XX, como atestigua Gondar Portasany, después del entierro, los 
vecinos y conocidos pasaban una vez más por la casa, lo que antes era denominado 
banquete fúnebre, para tomarse la última copa y unas galletas, o unos bollos de pan 
amasados con manteca, poniéndose a su vez a disposición de la familia.1222 En la época 
medieval algunas personas solicitaban en su testamento que al año de su muerte se 
diera de comer a los pobres para que sus pecados fueran perdonados. Esta acción 
piadosa tenía lugar en el cementerio porque era una manera de subrayar que era el 
propio difunto el que realizaba esta acción.1223 La idea era que ésta dejara de ser 
entendida como una comida material que se entregaba al difunto; pero en la mentalidad 
de la gente, los pobres se convirtieron en la materialización de los difuntos 
manteniendo esta ofrenda en la mentalidad de los fieles. Por lo tanto, a la salida del 
cementerio, era habitual encontrar un grupo de pobres que reclamaban estos manjares, 
distribuidos por los familiares del difunto, entendiendo esta práctica como una obra 
piadosa que ayudaría al difunto en el Más Allá. 
 
Por lo tanto, la ofrenda de pan y vino debía entenderse como obra de 
misericordia o como sacrificio eucarístico, a la manera de exemplum.1224 Existirá, no 
obstante, una cierta confusión sobre el significado de algunas representaciones sobre 
este tema en el que la ofrenda se puede entender, tal y como declara Bratu, o como 
refrigerium-comida o como refrigerium-reposo. El primero aludiría a la necesidad 
física del alma de nutrirse; pero la segunda habla más de un alimento espiritual. En 
estas representaciones, las almas aparecen (bajo forma humana) recibiendo en pequeños 
cuencos estas ofrendas. Pero la Iglesia promoverá sobretodo la idea de comida 
espiritual que lleva a la salvación del alma, al reposo antes de la visión celestial. Estas 
dos modalidades responden a dos tradiciones originales diferentes: por un lado la de las 
sociedades tradicionales que alimentaban a sus difuntos; y por otro la impuesta por la 
                                                 
1222 Se trata de una característica común de las sociedades tradicionales donde la comunidad adquiere un 
gran protagonismo. Ejemplo de ello podemos encontrarlo en la sociedad melanesia por ejemplo; 
referirse a DE COPPET, D.: “The life-giving death”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 184. 
En el caso gallego, consultar: GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave 
para una lectura antropológica de la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., p. 447; GONZÁLEZ 
REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., p. 205. 
1223 CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en Opus cit.,p. 249; SÁ BRAVO, H. (de): Creencias del costumbrismo religioso en 
Galicia. Opus cit., pp. 49-51. 
1224 BRATU, A.: “Du pain pour les âmes du Purgatoire”, en Opus cit., pp. 183-185. 
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Iglesia que se acerca más a la idea de alivio, salvación de las almas del Purgatorio, 
siendo poco a poco esta última la que irá tomando, de forma progresiva, mayor 
protagonismo: es en el momento en el que se empieza a celebrar en la tumba una misa 
“pro animabas purgatorii”. 1225 
 
Sin embargo, a pesar de todos los esfuerzos por parte de la Iglesia, esta práctica 
se mantuvo en las regiones más rurales durante mucho tiempo. Ya se ha mencionado 
cómo la comida era ofrecida a las plañideras tras el entierro, respondiendo así a una 
necesidad práctica para evitar desmayos en el caso también de los familiares o de los 
porteadores. Por esta misma razón, se ofrecía a lo largo del velatorio algo de comer para 
permitir a los que velaban aguantar todo el rito. Los banquetes podían tener un gran 
número de variables: número de asistentes, la cantidad de comida servida, el tipo de 
comida, la ubicación del banquete, el momento en el que se realiza.1226 [Cat. 273 y 274] 
Pero a pesar de estas diferencias (o posibles variables), todos coinciden en una cierta 
dimensión festiva que funciona, como se ha podido comprobar con otros aspectos, 
como instrumento de desviación de la atención de los asistentes: [Il. 205] 
 
“Se hacia comida como en una fiesta. Cocíase jamón, lacón, 
chorizos…, se hacían callos. Fuentes y fuentes, como digo, como en 
una fiesta. ¡Ah! Y empanadas, también había empanadas… y vino, 
coñac y café cuanto quisieras. Mucha gente hasta se empeñaba. La 
gente se olvidaba de todo, y venía a comer… era un ir y venir de 
fuentes. Decíase que era par la familia que venía de más lejos, pero 
después arrimábanse los de por aquí y terminaba siendo una 
comilona; tal como una fiesta”.1227  
                                                 
1225 BRATU,  A.: Images d´un nouveau lieu de l´au-delà. Le Purgatorire. Opus cit. Tesis Doctoral, p. 
196. 
1226 Se ha querido tratar este tema en un apartado independiente. Si bien en muchas ocasiones se habla de 
la comida ofrecida durante el velatorio, también era habitual que se diera una tras el entierro. Y a 
pesar de que funciona de la misma manera que la leria y los juegos, es decir como elemento de 
distracción para evitar el sueño y la dramatización del momento, además de convertirse a su vez en 
un elemento de acentuación de la vida frente a la muerte, se ha querido tratar como un apartado 
diferenciado.  
1227 [Traducción propia: Facíase comida como nunca festa. Cocíase zamón, lacón, chourizos…, facíanse 
callos. Fontes e fontes, za che digo, como nunca festa. ¡Ah! e empanadas, tamén había empanadas… 
e viño, coñá e café canto quixeras. Moita xente astra se empeñaba. A xente olvidábase de todo, e 
veña comer…era un ir e vir de fontes. Decíase que era para a familia que viña de mais lonxe, pero 
despois arrimábanse os de por aquí e terminaba sendo unha comilada; tal como unha festa], en 


















A través de este testimonio se pueden resaltar dos elementos que resultan 
fundamentales: la abundancia y la voracidad. La abundancia se explica como fórmula 
para mantener el prestigio de la casa, como una muestra de hospitalidad hacia los 
vecinos que vienen a acompañar a la familia afligida, llegando incluso a arruinarse: 
 
“Muchas veces la gente (los afligidos) hacía barbaridades; cuando yo 
era un niño (el informante tiene 45 años)1228, murieron ahogados 
aquí un padre y su hijo, que andaban en la mar. Eran de los más 
pobres del pueblo… La viuda tenía en la casa un cerdito que criaba, 
y el día del entierro se empeñó en venderlo para poder sacar los 
cuartos para el banquete…Después los vecinos fueron dándole 
durante el año cada uno lo que podía, unas patatas, unas fabas… Si 
no fuera por eso, moría de hambre”.1229 
                                                                                                                                               
Opus cit., p. 11; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 53; GONDAR PORTASANY, 
M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 117-118. 
1228 Se estima que el informante habla de un suceso que debió de tener lugar a mediados de la década de 
los cuarenta ya que el testimonio fue recogido a finales de los setenta o principio de los ochenta 
cuando éste tenía 45 años y la historia tuvo lugar cuando era niño.  
1229 [Traducción propia: Moitas veces a xente (os doentes) facía barbaridades; cando eu era rapaz (o 




Si bien las pitanzas eran habituales en la Edad Media pero a un cierto nivel 
económico, las gentes más humildes también seguían esta costumbre aunque se 
limitaban a hacer un banquete el día del entierro para los familiares, vecinos y 
eclesiásticos que celebraban los oficios. De hecho, la liturgia funeraria (velatorio, 
entierro, funerales, misas de aniversario, misas de difuntos, responsos) era la más 
costosa. El rito funerario incluía el pago a cada uno de los sacerdotes que acudían, 
constituyendo su número (al igual que la ofrenda de comida) uno de los signos 
fundamentales de la categoría del entierro.1230 Tales fueron los excesos de esta práctica 
que las autoridades eclesiásticas tuvieron que intervenir:1231 
 
“Ordenamos y mandamos, por quanto nos consta de la visita, que 
personalmente agora hemos hecho, que muchas personas quando 
mueren, ora que ellos lo mandan, ora que sus herederos lo hazen 
gastar en el dia de sus enterramientos mucha parte de su hazienda y 
aun, a las vezes, toda, de manera que ni queda a los hijos que comer 
ni para las deudas que pagar ni aun para el anima del difunto algun 
bien hazer; ordenamos y mandamos que, de aquí adelante, en toda 
nuestra diócesis ningun heredero ni testamentario ni cumplidor ni 
otro cualquier que sea de algun difunto, no sea osado de hazer algun 
gasto de comer ni bever en el enterramiento ni en las obsequias ni en 
las honrras ni en el cavo de año de tal difunto.” […] 1232 
 
Sin embargo, para Lisón Tolosana, la comensalía o banquete tiene más un 
carácter vecinal que opera como instrumento primario de convivencia: “desde luego 
que estos banquetes no son privados; amigos, familiares y vecinos participan y se 
                                                                                                                                               
mais probes do pobo… A viúda tiña na casa un porquiño que criara, e o día do enterro empeñouse en 
vendelo para poder sacar cartos para o banquete… Despois os veciños fóronlle dando duranto o ano 
un o que podía, unhas patacas, unhas fabas… Se non fora eso, morría de fame], en: GONDAR 
PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., pp. 
12-13; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 54; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 119. 
1230 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., pp. 103-104. 
1231 Íbidem, p. 246. También referirse a: DUBERT GARCÍA, I. y FERNÁNDEZ CORTIZO, C.: “Entre el 
regocijo y la bienaventuranza: Iglesia y sociabilidad campesina en al Galicia del Antiguo Régimen”, 
en Opus cit., p. 257. 
1232 GARCÍA Y GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum, vol. 1, Opus cit., pp. 77-78. Mondoñedo 22, 19. 
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agasajan mutuamente”1233; pero a su vez, alude a que se trataba de festejar un rito de 
paso, despidiendo al difunto y dejándolo integrado en el mundo de los muertos, en la 
comunidad de las ánimas.1234 
 
 Pero volviendo a la idea de abundancia, frente a esta ofrenda por parte de la 
familia del difunto, los vecinos respondían con una voracidad desmesurada: “La 
obsesión de la comida en Galicia no es porque abunde sino porque faltó”.1235 Es tal la 
voracidad en los banquetes fúnebres que incluso es superior a los de días festivos: “en 
los entierros se comía aún más”.1236 El apetito desenfrenado hay que relacionarlo con la 
idea de la comensalía festiva.1237 Por lo general, como afirma Manuel Mandianes, se 
trataba de una copa de aguardiente y de unas galletas; aunque antes se daba pan en lugar 
de galletas.1238 Según el testimonio de Hipólito Sá Bravo, es habitual que se de de 
comer tanto durante el velatorio como tras el entierro. Cuenta que después de dar 
sepultura a su suegro, en Caldas de Reis, vinieron los familiares hasta su domicilio y 
entre ellos uno de los jornaleros de la casa. Era un hombre bueno que sentía apego por 
el fallecido. Se repartió pan y galletas y de beber, vino. A Sá Bravo le sorprendió que 
cuando llenó el vaso del jornalero, éste lo cogió con cierta reverencia y dijo: “Por la 
almiña que va para allá”. Y al vaciarlo añadió: “que Dios te tenga en la gloria”. A raíz 
de pronunciar estas palabras, todos los que estaban cerca de él repitieron la operacióna 
la manera de un ritual.1239  
 
                                                 
1233 LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Ed. Ediciones Akal. Madrid, 2004. Col. 
Akal / Básica de Bolsillo. P. 166. 
1234 CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en Opus cit., pp. 247-248; LAQUEUR, T.: “Bodies, death, and pauper funerals”, en Opus 
cit., p. 112. 
1235 [Traducción propia: A obsesión da comida en Galiza non é porque abonde senón porque faltou], en 
GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 57; GONDAR PORTASANY, M.: “Os 
banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., p. 20; GONDAR 
PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 123-129. 
1236 [Traducción propia: Nos enterros aínda se comía máis], en GONDAR PORTASANY, M.: “Os 
banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., p. 57. 
1237 DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 209-213. 
1238 MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., p. 48. La comida varía según la 
región o el país. Por lo general se suele ofrecer lo típico del lugar: patatas y cake en Irlanda, carne y 
ciruelas con arroz y patatas en los países del Este como en Rumanía, etc. Referirse a: MURGOCI, A.: 
“Customs connected with death and burial among the roumanians”, en Folk-Lore. Opus cit., p. 98. 
1239 [Traducción propia: Pola almiña que vai alá / Que Dios a teña na gloria]. En: SÁ BRAVO, H. (de): 
Creencias del costumbrismo religioso en Galicia. Opus cit., p. 49. 
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En esta misma línea, la comida (durante el velatorio) se convierte en un 
instrumento que permitía aguantar todo el proceso y todas las etapas del rito.1240 Por lo 
general, las mujeres comían en la cocina, separadas de los hombres, y preparaban la 
comida las vecinas de los familiares del difunto. Se solían repartir trozos de pan y se 
ofrecía, a lo largo de toda la noche, café, aguardiente y, en los últimos años, también 
coñac y dulces. Según Lisón Tolosana, el vino, el café y los licores no pueden faltar en 
los velatorios nocturnos. A principios del siglo XX, prevalecía el aguardiente sobre el 
vino y era habitual que, al igual que se comía en abundancia, también se bebía. En 
algunas zonas, se prefería el café y el chocolate.1241 
 
 
                                                 
1240 Las variedades dependen mucho del ámbito geográfico. En la Galicia interior se solía invitar sólo a 
los parientes y amigos; mientras que en otras zonas se invitaba a todos los vecinos. Un testimonio de 
la primera mitad del siglo XX, afirma que en el concello de Lousame, en tiempos pasados, se solía 
comer tras el entierro en la casa de los familiares del difunto y se servía caldo, cocido, vino y pan. En 
Cervante, se servían patatas y pan de centeno (y si se trataba de una familia acomodada también se 
ofrecía vino y leche). Sobre la importancia y la simbología de los tipos de cereales con respecto al 
mundo de los muertos, referirse a ROUBIN, L. A.: “Espèces végétales, éléments de médiation entre 
vivants et défunts en Méditerranée septentrionale”, en Opus cit., p. 47. En Piornedo se daba de cena 
el potaje de garbanzos (considerado como plato festivo), tocino, patatas y vino. En Loureses, se 
invitaba a los parientes, amigos íntimos, a los porteadores del cadaleito y a los niños que llevaban la 
cruz y se les servía carne de cerdo, legumbres y vino; aunque también se suele ofrecer aguardiente 
que es una bebida que solía estar asociada a los ritos de paso ya que se consume en la intimidad y el 
silencio (al igual que el día de la fiesta del Patrón). Durante el velatorio era habitual ofrecer pan, vino 
y aguardiente en las zonas rurales como en Noia, y chocolate o café en las ciudades. Esta costumbre 
es descrita en: GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus 
cit., p. 182. En los cortejos fúnebres de Limia, una mujer llevaba un cesto con pan en la cabeza e iba 
andando delante del ataúd, repartiéndolo al salir del funeral a las puertas de la iglesia. En Forcarei, 
las lloronas llevaban pan y vino y comían y bebían en el cementerio tras el funeral. En la zona de 
Vilardevós, una mujer portaba en un cesto pan y un trozo de carne de cerdo que era denominada “el 
viaje del muerto”. Por lo general, los higos, las castañas y las nueces eran considerados alimentos de 
los muertos. En algunas zonas, como en Viveiro, era tradicional que el Día de Difuntos se hiciera 
collares de castañas cocidas con piel llamados los zonchos, que los jóvenes se comían después. La 
miel también tenía esta misma connotación ya que se asociaban las abejas con la encarnación de las 
ánimas, como ya se ha mencionado. Sobre estas cuestiones, referirse a: CASTRO, X.: “Vida cotián e 
mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e velorios”, en Opus cit., pp. 
247-248 y 251-254; FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., pp. 123-
124; FRIBOURG, J.: “Une conception espagnole du monde des morts” en Opus cit., p. 40; HOYOS 
SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., pp. 48-49; HOYOS SÁINZ, 
L. y HOYOS SANCHO, N.: Manual de Folklore. Opus cit, p. 368; LÓPEZ LOUREIRO, R.: Opus 
cit., pp. 76-83. MANDIANES CASTRO, M.: O río do esquecemento. Opus cit., pp. 49, 187 y 193; 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., pp. 162 y 176-178; RISCO, V.: “Una parroquia 
gallega en los años 1920-1925”, en Opus cit., p. 418.  
1241 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 167; CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes 
fúnebres, ánimas e velorios”, en Opus cit., pp. 253-254; GONDAR PORTASANY, M.: “Os 
banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., p. 16; LISÓN TOLOSANA, 



















Pan de maíz 
Cocido: 
- jamón 
- costilla de cerdo 
- lacón 
- tocino blanco 
- cabeza 
- chorizos 












Tabla 31. Sacada de GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para 
unha análise”, en Opus cit., p. 16.  
 
“A un entierro, y menos a un velatorio, no se puede ir nunca en 
ayunas. Antes todo el mundo comía algo en casa antes de salir, o por 
lo menos metía un anaco de pan en la boca, y después en el velatorio 
siempre había pan o galletas. Después en la comida se volvía a 
comer bien, cuanto más mejor, el caso era no tener el estómago 
vacío”.1243 
                                                 
1242 Tabla sacada de: GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha 
análise”, en Opus cit., p. 16; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 124. 
1243 [Traducción propia: A un enterro, e menos a un velatorio, non se pode ir nunca en aunas. Antes todo o 
mundo comía algo na casa antes de salir, ou polo menos metía un anaco de pan na boca, e despois no 
velatorio sempre había pan ou galletaas. Despois na comida volvíase a comer ben, canto máis millor, 
o caso era non estar co estómago en vao], en: GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 
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Como se puede apreciar, el concepto de voracidad no tiene tanto que ver con el 
hambre, ya que incluso se comía sin ganas, sino con la idea de una obligación que se 
extiende al tiempo en el que se estaba en contacto con el cadáver, a la manera de 
protección.1244 Si bien prevalecen numerosas diferencias en función del lugar donde se 
celebra, el significado de estos banquetes es el mimo en todos ellos: acentuar la vida 
frente a la muerte.1245 Esta sorprendente voracidad se entiende, pués, en el universo 
simbólico popular como una forma de negar la muerte. En este caso, alimentarse es 
algo más que un simple deseo, sobre todo en una época donde el alimento escaseaba. 
Para apoyar esta práctica, existía la creencia de que si alguien tenía el estomago vacío 
podía entrar en él el aire do morto1246, lo que acababa por convencer a los pocos que no 
tenían apetito.1247 A su vez, el banquete tras el entierro adquiere otro significado 
añadido: la satisfacción y alegría de “enterar ben o morto”.1248 Esta costumbre también 
se realizaba con el fin de luchar contra el cansancio, además de servir como mecanismo 
de desviación de la atención y disminución de la tensión del momento.  
                                                                                                                                               
57-58; GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, 
en Opus cit., p. 21; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 130. 
1244 BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en 
Opus cit., p. 163; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 58; GONDAR 
PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., pp. 
19-21; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 131. Sin embargo esta parece 
ser una excusa frente a una época de penuria donde el hambre apremiaba. 
1245 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 162. 
1246 La terminología que alude a este mal resulta algo confusa, como bien indica Lisón Tolosana. La 
palabra aire es más genérica, pudiendo abarcar todos aquellos casos de menor proximidad a los 
focos de contagio; su ubicuidad y movilidad le hacen particularmente apto para explicar todos los 
casos no clasificados bajo otras denominaciones. La sombra se entiende como un mal que produce 
un malestar debido a que la sombra del difunto o del ataúd ha cubierto de forma parcial o íntegra a 
un niño o mujer encinta. Mientras que se designa como enganido cuando el niño pasa por un proceso 
de debilitamiento, relacionado por lo general con la actuación maléfica de una bruja-meiga; y que no 
hay que confundir con la sombra.  
1247 “O difunto – esto es, el cadáver – despide un poco de aire (Campo Lameiro) y éste es el que origina la 
enfermedad. En el momento de morir cuando muere uno se puede coger ese aire (Muros), siempre 
que uno no sea de la misma sangre (Campo Lameiro). Cuando levantan la caja de un difunto, los 
niños no pueden estar allí, da un aire (Poyo). Si el muerto despide ese aire cuasa de enfermedad, es 
obvio que cuanto mayor sea la proximidad mayor será la posibilidad de contaminación, de aquí el 
tabú que impide a los niños visitar a difuntos (Noya), ver a un cadáver (Outes, Moraña), ir a 
velatorios (Moraña, Fruime, Cambados, Mazaricos, Rianxo) e incluso pasar cerca del cementerio 
(Camariñas, Fruime). En una casa de Xuanceda colocaron al difunto en el descanso de la escalera. 
Había un niño en la casa de unos siete años que tenía que pasar por la escalera; quitaron el cadáver de 
donde estaba para que el niño bajase la escalera y no cogiera la sombra”. Citado en: LISÓN 
TOLOSANA, C.: Brujería, estructura social y simbolismo en Galicia. Opus cit., p. 112. Otra historia 
narrada por Gondar dice así: “Siempre oí en la casa que cuando se iba a una comida de entierro había 
que comer bien, porque si te cogía con el estómago en vacío se podía meter en ti el aire de muerto”. 
Para localizarla, referirse a: GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas 
para unha análise”, en Opus cit., p. 20; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., 
p. 130. 
1248 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 162. 
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En definitiva, los banquetes fúnebres se 
caracterizan por ser muy variados tanto en el tipo de 
menú, como en el número de los comensales o en el lugar 
donde se celebran (casa del difunto, taberna más próxima, 
iglesia, etc.), como se ha podido comprobar. Puede 
celebrarse en la comida o en la cena o, incluso, tras el 
entierro o antes de éste. [Il. 206] Respecto a su 
localización, estos no siempre se celebran en la casa del 
difunto como parecería lógico. Recientes investigaciones 
antropológicas revelan que, en ocasiones, tenían lugar en 
un bar situado en el camino que iba al cementerio, por 
ejemplo. En un barrio de la zona de Monfero, en la 
segunda mitad del siglo XX, los familiares y un 
representante de cada una de las casas que habían 
acompañado al cadáver, se detenían a la mitad del camino, 
depositaban el ataúd sobre un muro para tomarse una caña. Tras el entierro, también se 
detenían en un bar situado en el camino de vuelta para comer las provisiones que se 
habían traído en una cesta, ofrecidas por los familiares del difunto.1249 Los clérigos 
debían comer en un lugar separado que solía ser la sacristía. Como ya se ha 
mencionado con anterioridad, ya desde el siglo XIII (y hasta bien entrado el siglo XVI), 
los sínodos diocesanos gallegos como el de Mondoñedo, procuraban que éstos no 
asistiesen a estos banquetes y que no se realizaran en los recintos eclesiásticos por 
tratarse de lugares sagrados donde lo que se interpretaba como una práctica lúdica no 
debía celebrarse allí. No obstante, nada les impedía compartir mesa con sus feligreses si 
el convite tenía lugar fuera de un espacio sagrado. Fernández de Rota también afirma 
que el hecho de que se realizara en la Iglesia se debía a que, a veces, la casa del difunto 
era demasiado pequeña para acoger a la gran multitud de gente que pertenecía a la 
parroquia y que acudía al entierro, pero también a que, en ocasiones, la casa del difunto 
                                                 
1249 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., p. 162; 
CASTRO, X.: “Vida cotián e mentalidades na historia da alimentación: Banquetes fúnebres, ánimas e 
velorios”, en Opus cit., p. 248; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de Galicia. Opus cit., 
pp. 161-162 y 181-186; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 621-622. 
[Il. 206] 
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se encontraba lejos tanto de la Iglesia como del cementerio, priorizando lo práctico 
frente a lo religioso. 1250 
 
Queda clara la relación entre vivos y difuntos y el hecho de que estos últimos 
necesitaban de sus familiares, los cuales les nutrían de forma espiritual. Por otro lado, 
tal y como afirman Bouzas y Domelo, la reunión comunitaria que representaba el 
velatorio se veía reforzada a través del elemento gastronómico como nexo en la relación 
social.1251 Esta acentuación de lo vital actúa como elemento catalizador y relajante 
frente a sentimientos de rabia y de tristeza, además de un mecanismo contra el 
aburrimiento y el cansancio. Si se entiende la muerte como el último estadio de la 
enfermedad, la comida es símbolo de salud y, por lo tanto de vida. Se establece a través 
de la comida un combate, no simbólico sino real, contra la muerte: “Se ponía los 
difuntos en una escalera, envueltos en una sábana, sobre una artesa y alrededor la gente 
se sentaba a comer”.1252  
 
Asimismo, Casas Gaspar (como otros como Gondar Portasany) afirma que el 
propósito del banquete funerario es un deber de hospitalidad, una reacción contra la 
pena, una ostentación de riqueza, y por último un residuo de canibalismo ritual ya que la 
primera comida que se hace es delante del cadáver o de la tumba.1253 Siguiendo esta 
última idea, no es de extrañar, que el día de todos los Santos fuera habitual el comer los 
huesos de Santo1254, hueso relleno de una crema a base de yemas de huevo que 
                                                 
1250 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego. Opus cit., pp. 144 y 147; 
FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., pp. 28-29 y 104; GARCÍA Y 
GARCÍA, A.: Synodicon Hispanum, vol. 1, Opus cit., pp. 72-75. Mondoñedo 22, 1-11; 
MANDIANES CASTRO, M.: “El espacio del clérigo en Galicia”, en Opus cit., p. 231. 
1251 BOUZAS, P. y DOMELO, X. A.: Mitos, ritos y leyendas de Galicia.Opus cit., p. 282. 
1252 [Traducción propia: Poñianse os mortos nunca escala, envoltos nunca sábana, enriza dunha maseira e 
ao rededor a xente sentabase a comer], en GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en 
Galicia. Notas para unha análise”, en Opus cit., p. 22; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do 
Alén. Opus cit., pp. 131-132. 
1253 CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., p. 362. 
1254 Existe la creencia respecto a la procesión de ánimas en las que las velas se convierten en huesos de 
difuntos. En Soutolongo (Lalín, Pontevedra), Risco recoge la creencia de que los huesos de difuntos 
alumbran de noche. Resulta curioso esta analogía entre el hueso y al alma junto con la luz. En 
RISCO, V.: “La procesión de las ánimas y las premoniciones de muerte”, en Opus cit., p. 401; 
OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit. Vol. I. Pp. 423-424. También en Italia, se 
ingieren calaveras y esqueletos de azúcar y de pasta; en el Tirol, las almas liberadas del fuego del 
Purgatorio durante la noche pueden venir y untar sus quemaduras con manteca derretida de la “luz 
del alma” sobre el fogón, o incluso se dejan pasteles para ellas; en Bretaña, una multitud invade el 
cementerio por la noche para llenar el hueco de la losa sepulcral con agua bendita o para derramar 
libaciones de leche sobre ella. Hoyos Sainz y Hoyos Sancho afirman que es costumbre funeraria 
desde la época prehistórica, colocar vasos en las tumbas de niñas, recordando la costumbre bengalí 
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representan la médula, tratándose de una especie de canibalismo escatológico. Este 
canibalismo lo volvemos a encontrar en el propio banquete donde, como indica Di 
Martino, destaca la idea de “comer al muerto”. Esta necrofagia ritual retoma el síntoma 
de crisis cerrándolo y realizando un acto de apropiación del difunto.1255 Con la víspera 
del Día de Difuntos se inicia, dentro de los límites de la cristiandad, una 
conmemoración a los muertos que combina algunos matices de patética imaginación 
con vestigios del animismo salvaje.1256   
                                                                                                                                               
en la que recipientes de leche materna continuaban alimentando al hijo difunto en su viaje. Sobre el 
tema de las comidas típicas en las fiesta los difuntos consultar: BOWMAN, L.: The American 
funeral. Opus cit., p. 149; CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., pp. 369-370; 
FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en 
Opus cit., p. 74; FRIBOURG, J.: “Rapports entre morts et vivants en Espagne”, en Opus cit., pp. 350-
351; GÓMEZ-TABANERA, J. M.: Folklore español. Opus cit., pp. 125-128; GONZÁLEZ 
REBOREDO, X. M.: Nacemento, casamento e morte en Galicia. Opus cit., pp. 200-202; HOYOS 
SAÍNZ, L. (de): “Folklore español del culto a los muertos”, en Opus cit., pp. 47-50; HOYOS SÁINZ, 
L. y HOYOS SANCHO, N.: Manual de Folklore. Opus cit, p. 366; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. 
(eds.): Death in England. Opus cit., p. 108; KANE, J. J.: “The Irish wake: A sociological appraisal”, 
en Opus cit., p. 12. Sobre los banquetes fúnebres en otras sociedades, referirse a MANDELBAUM, 
D. G.: “Form, variation, and meaning of a Ceremony”, en Opus cit., pp. 65 y 71; NORFLETT, B. P.: 
Looking at death. Opus cit., pp. 116-140; TYLOR, E. B.: Anthropology. Opus cit., p. 209; PIKE, M. 
V. y ARMSTRONG, J. G.: A time to mourn. Opus cit., p. 16; TYLOR, E. B.: La religión en la 
cultura primitiva. Opus cit., Vol. 2, pp. 220-221. Sobre sociedades cristianas, consultar este último 
pp. 126-127. También referirse a: MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 
264; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. Opus cit., pp. 47-48. 
1255 DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales. Opus cit., pp. 225-228. 
1256 Se podría interpretar el Día de Difuntos, conmemoración de todos los muertos, como una suerte de 
segundo enterramiento a la manera de los enterramientos dobles que se practicaban en algunas 
comunidades tradicionales como la Balinesa, los Kotas del sur de India, los Cocopa y los Hopi 
(ambos indios americanos), los Aré Aré de Melanesia por ejemplo, dejando un tiempo intermedio 
entre los primeros y los segundos funerales que se podría interpretar como rito de paso. En el caso de 
estos últimos, un primer funeral tiene lugar dos o tres días después de la muerte; tras uno o dos años 
se procede al segundo funeral en el cual se da una fiesta en nombre del difunto; por último otra fiesta 
a la manera de re-funeral es ofrecida otros dos años más tarde. En Moldavia (y zonas colindantes) es 
costumbre desenterrar al difunto siete años en las ciudades y tres o cuatro en las rurales después de su 
muerte para realizar una última fiesta en su honor. Los huesos son lavados con vino y colocados en 
un pequeño ataúd para ser de nuevo enterrados. En el caso de los Ostiak (que ya se han mencionado 
con anterioridad respecto a otros asuntos) se puede entender como segundo enterramiento el hecho de 
que las mujeres realizan un muñeco a imagen y semejanza del difunto que vestían, lavaban y 
alimentaban a diario durante dos años y medio en el caso de un hombre y de dos años en le de una 
mujer, depositándolo en la tumba una vez transcurrido este tiempo. En el caso gallego, además de los 
funerales (rito funerario católico), también O Cabodano puede ser entendido como segundos 
funerales. Por lo tanto, los ritos de primer entierro serían el velatorio y el entierro, lors ritos de 
transición serían las diferentes misas de ofrenda y el luto, y los ritos de segundo entierro que sería el 
Cabodano y que concluirían con el rito de paso. Sobre este análisis concreto del caso gallego, 
consultar las notas 950 y 1270, y referirse a: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios 
en la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 166. Sobre este tema en general y estos 
ejemplos consultar: AVERRIL, J. R.: “Grief: its nature and significance”, en The Psychological 
Bulletin. Vol. 70, nº 6, parte 1, diciembre de 1968. Ed. American Psychological Association. 
Menasha. P. 727; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., pp. 166-167; GÓMEZ-
TABANERA, J. M.: Folklore español. Opus cit., pp. 125-126; HUMPHREYS, S. C.: “Death and 
time”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 268; DE COPPET, D.: “The life-giving death”, en 
Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 178; KROEBER, A. L.: “Disposal of the Dead”, en Opus cit., 
pp. 311-314; MANDELBAUM, D. G.: “Form, variation, and meaning of a Ceremony”, en Opus cit., 
pp. 61-63; MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral rites”, en The meaning of death. Opus 
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Sin embargo, Gondar añade que el hecho anormal que produce la muerte se 
transforma en otro también anormal pero a la inversa, convirtiendo la tristeza en alegría, 
dotando a los afectados de una estrategia simbólica de eliminación momentánea de la 
presencia del difunto; pero también proporcionando a todo el grupo un medio para 
afirmar el deseo de vivir, simbolizado a través de la comida.1257 Van Gennep da una 
razón más que tiene que ver con una etapa del rito, y es la de intentar restablecer la 
normalidad en las relaciones entre los vivos, una vez excluido el difunto, aunque se 
sigua creyendo que el alma participa aún en esta comida. Se trata por lo tanto de un 
repas de comunión, tal y como lo denomina, que simboliza los lazos de unión tanto 
familiares, como vecinales y de amistad, reforzando dichos lazos a través del propio 
rito. En este momento, surge de nuevo la alegría no sólo por haber terminado y 
cumplido el rito de forma satisfactoria, sino también por asegurarse así (en cierto modo) 




3.3.6. El luto o duelo. 
 
 
“Siempre por la muerte esperas, 
Más la muerte nunca viene; 
¡Apenado!, ¿piensas que las penas 
¿Pueden matar de una vez? […] 
Tras de roer y roer, 
Sólo dejan un cuerpo cuando 
Ya no tienen qué comer de él. […]  
Sólo es remedio la muerte 
                                                                                                                                               
cit., pp. 191-192 y 198-199; MURGOCI, A.: “Customs connected with death and burial among the 
roumanians”, en Folk-Lore. Opus cit., p. 99; VAN GENNEP, A.: Les rites de passage. Opus cit., pp. 
214-215; WARNER, W. LL.: The family of God. A symbolic study of Christian life in America. Ed. 
Yale University Press. New Haven, 1961. P. 217. (Capítulo titulado “Culto f the Dead”, pp. 216-
259). 
1257 GONDAR PORTASANY, M.: “Os banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Opus 
cit., pp. 22-23; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 132-133. 
1258 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 664-665. 
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Para curar de la vida”.1259 
 
 El duelo es de inmediato asociado al dolor por excelencia, cuya manifestación 
era legítima y necesaria en el rito funerario. Procedente de la palabra dol o doel1260, es 
conocida hoy en día como duelo, deuil, etc., refiriéndose más a un tiempo determinado 
que tiene lugar tras la defunción y que permite restablecer la normalidad en el seno de 
la familia y de la comunidad.1261 Como indica Ariés, desde el siglo XIX, el luto se 
convirtió en una etapa de reclusión voluntaria, en la que las mujeres mostraban su 
nuevo estatus a través de objetos y vestimenta de luto, como ya se ha podido ver en el 
capítulo primero.1262 La mujer como tal, siempre había sido la figura que protegía a los 
muertos del olvido, llevando a cabo todas las etapas del rito con éxito. De ahí también, 
como se ha visto con anterioridad, que le fuera otorgada la labor más ingrata: la de estar 
en contacto con el cuerpo para su preparación para el velatorio.  
 
Ariés distingue tres etapas en las que la actitud del hombre en el momento del 
duelo difiere: hubo una primera fase, hasta el siglo XIII, en la que éste se caracterizaba 
por ser espontáneo y violento, en cuanto a actuaciones se refiere; hasta el siglo XVIII, 
se estableció como una fase duradera de ritualización que en el siglo XIX pasó a ser un 
período de sufrimiento exaltado, de manifestación dramática y de mitología fúnebre; 
hasta alcanzar a mediados del siglo XX una suerte de ocultamiento e incluso de 
renuncia.1263 
                                                 
1259 [Traducción propia: Sempre pola morte esperas, / mais a morte nunca ven; / ¡coitado!, ¿pensas que as 
penas / poden matar dunha vez ? / […] Tras de roer e roer, / só deixan un corpo cando / za non tén 
qué comer nel. / […] sóio é remedio a morte / para curar a vida.] CASTRO, R. (de): Opus cit., p. 488. 
1260 ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 179. 
1261 HITON, J.: Dying. Opus cit., pp. 183-193; PUCKLE, B.: Funeral customs. Opus cit., p. 86. 
1262 ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 181. 
1263 La liturgia cristiana se interesó por los difuntos también al margen del Memento de difuntos del canon 
de la misa y de la oración por ellos. Los sacramentales romanos atestiguan el uso de misas por ellos 
que, en lugar de celebrarse el día de los funerales, son en un día recurrente, como conmemoración. 
Pero sobre todo, están los registros mortuorios en sus diversas formas como el mejor testimonio de 
esta memoria. En la época carolingia, en ciertos monasterios se inscribía en unos registros a los vivos 
y a los muertos que había que encomendar en el canon de la misa. Ocupaban el lugar de los antiguos 
dípticos, tabletas de cera donde figuraban los nombres de los donantes de ofrendas: se los llamaba 
Libros de vida (libri vital); las comunidades monásticas, desde el siglo VII en Irlanda, anotaban en 
rollos el nombre de sus muertos y así informan a otras comunidades. Más tarde aparecen los 
necrologios, listas de difuntos, y los obituarios que son recuerdo de obras de misericordia, etc. Cluny, 
sin dejar de obedecer al carácter elitista de estas uniones entre vivos y muertos que conciernen a los 
grupos dirigentes, extiende de forma solemne al conjunto de los difuntos, una vez al año, la atención 
de la liturgia. A mediados del siglo XI, y es probable que entre el 1024 y el 1033, Cluny instituye la 
conmemoración de los difuntos el 2 de noviembre en relación con la fiesta de todos los Santos. Este 
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 El ritual del luto no se trata sólo de ir con una indumentaria negra durante un 
tiempo determinado, sino mucho más que eso. En Galicia, durante los cuarenta 
primeros días de luto, la casa del difunto debía estar cerrada, sin ruido, sin trabajar; 
como una especie de inversión del ritmo normal de la vida, una hibernación voluntaria. 
Tras este período, llegaba el luto, cuya duración se determinaba en función del grado de 
parentesco.1264 Existía toda una serie de prohibiciones que debían seguirse al pie de la 
letra.1265 En definitiva, todas estas normas respondían a un deseo de sobriedad, 
recatamiento, evitando todo lo que tuviera que ver con lo festivo. De nuevo se percibe 
la influencia que desde siglos ha tenido la Iglesia a este respecto y que se ha comentado 
en el capítulo anterior.  
 
 Cuando finalizaba el luto, comenzaba un período de alivio, el mandil podía ser 
estampado en blanco y negro, se podía acudir a las fiestas en casa de los parientes, pero 
no a los bailes. Los hombres debían llevar una cinta negra alrededor de la chaqueta y 
botones negros en todas las prendas exteriores. No se podía comprar ropa nueva, por lo 
tanto había que teñir las viejas prendas de la casa.1266 
                                                                                                                                               
vínculo suplementario y solemne entre vivos y muertos prepara el terreno en que habrá de nacer el 
Purgatorio, intensificando así esta vinculación entre ambos mundos, como se ha visto en este 
capítulo. Consultar: ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans 
les sociétés occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., p. 182 ; LE GOFF, J.: 
El nacimiento del Purgatorio. Opus cit., pp. 145-148; TYLOR, E. B.: La religión en la cultura 
primitiva. Opus cit., Vol. 2, p. 126; RODRÍGUEZ LÓPEZ, J.: Supersticiones de Galicia y 
preocupaciones vulgares. Opus cit., p. 76; OTERO PEDRAYO, R.: Historia de Galiza. Opus cit., 
Vol. I, pp. 424-425. 
1264 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 163. 
1265 Estaba mal visto ir sin medias, llevar zapatos descalzos, el cabello suelto; de ahí que las mujeres se 
cubrieran el cabello con un paño que ataban por debajo del mentón y que se denominaba la 
mariquiña. Había que ir a misa por la mañana y no por la tarde; en la familia no se celebraban bodas, 
ni primeras comuniones, ni se asistía a ellas. Si la boda no se podía desplazar, no debía de haber 
invitados y los novios tenían que ir de negro. En las fiestas patronales estaba mal visto ir al baile. 
Tampoco se acudía a romerías, ni se cantaba mientras se hacían las labores cotidianas. Si el difunto 
era un hombre, la mujer no podía hablar con ningún otro hombre salvo su padre, hijo, suegro o 
hermano. Sobre estas cuestiones, referirse a: DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 
49-55; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 163; MONTAÑA LÓPEZ, M.: A 
familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 106. 
1266 “Se cogía el barreño más grande que hubiera en la casa y se hervía agua, se echaba el tinte y se metía 
la ropa dentro, removiendo con un palo durante bastante tiempo. Después se dejaba enfriar y se 
lavaba las prendas, poniéndolas a secar en la sombra. Después muchas veces desteñían y se dejaba en 
remojo en agua con sal para fijar el tinte. (Informante C.M., Concello de Vedra)”. [Traducción 
propia: Collíase a pota maís ghrande que houbera na casa e fervíase augha, botabase o tinte e metíase 
a ropa dentro, remexendo con un pao bastante tempo. Logo deixábase enfriar e lavábanse as prendas 
e poñíanse a secar á sombra. Despois moitas veces desteñían e deixábanse a remollo en augha con sal 
para fixa-lo tinte]. Testimonio citado en: MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). 
Opus cit., p. 107. Consultar también: BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio 
de Begonte. Opus cit., p. 226; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 163; FREIRE, 
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El final del luto es una etapa en la que se va liberando poco a poco al que lo 
lleva. En realidad se tratar de que la persona transmita el mensaje de su estado anímico 
a la comunidad en la que vive. Y de la misma manera, cuando lo va abandonando 
también debe transmitirlo. De ahí que, la ropa sea el instrumento más útil y llamativo 
para este fin. Así las personas de la comunidad sabían de antemano en qué situación se 
encontraba y actuaban en consecuencia, es decir que trataban a la persona enlutada de 
otra manera. El luto se convierte, pués, en período de purificación para los miembros de 
la casa del difunto.1267 
 
 Durante este período se realiza una serie de ceremonias post-funerarias que 
ayudan al desapego paulatino de los familiares con el difunto. Por un lado están las 
misas y funerales que se celebran por ellos (misa de ofrenda, misa de novenarios, misa 
de donación).1268 Lo habitual es que se realizaran una vez al mes por el alma del difunto 
más querido de la familia, no sólo por el fallecido más reciente, procurando que el día 
que se celebre la misa sea el del mes en que falleció. Estas misas suelen contratarse por 
año, siendo frecuentes durante el primer año y abandonándose poco a poco.1269 
 
Por otro lado, estaría O Cabodano, que ya se ha mencionado con anterioridad, y 
que consiste en celebrar un funeral por el alma del difunto una vez trascurrido el año. 
Se suele invitar a los familiares, amigos y vecinos, por medio de esquelas colocadas en 
                                                                                                                                               
P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 100; BRANDES, S. H.: Opus cit., pp. 173-174; DUVERT, M.: 
“La muerte en Iparralde”, en Opus cit., p. 167. 
1267 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 173; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de 
Pacios (Begonte)”, en Opus cit., pp. 163-164; DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Opus cit., 
p. 168; GONDAR PORTASANY, M.: Mulleres de mortos. Opus cit., p. 90. 
1268 La misa de ofrenda es una misa que coincidía con el domingo siguiente al funeral de entierro y donde 
familiares y amigos del difunto portaban una vela que mantenían encendida hasta el ofertorio, 
momento en el que la entregaban al sacerdote, besaban la estola y le daban limosna. Las misas de 
novenarios se celebraban normalmente pocos días después de celebrarse el funeral y consistía en 
nueve misas consecutivas que se decían por el alma del difunto. Las misas de donación procedían de 
aportaciones en metálico que amigos y vecinos del difunto entregaban a un familiar en el transcurso 
del entierro. Este familiar tomaba nota de dichas peticiones para que la casa familiar a la que 
pertenecía el difunto correspondiese de la misma forma. Estas misas se corresponden con el artu-
emon vasco. Referirse a: DOUGLASS, W. A.: Opus cit., pp. 66-71 y 76-77. Sobre estas misas de 
ofrenda al difunto referirse al estudio: BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en 
la parroquia de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 164; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad 
popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 163-164 y 227-232; BRANDES, S. H.: Opus cit., 
p. 173; O´NEILL, B. J.: “Dying and inheriting in rural Tras-Os-Montes”, en Opus cit., p. 52. 
1269 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 172-173. 
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los sitios públicos de la parroquia. Al finalizar este segundo funeral se reparten 





 Otra conmemoración funeraria es aquella que se celebra semanalmente y que se 
realiza los domingos y días festivos: son los llamados Responsos Dominicales, que 
constaban de un salmo de la Biblia, de una fórmula sagrada triple que decía “Señor, ten 
piedad, Cristo, ten piedad”, y de un Padrenuestro. En estos casos, una mujer de la 
familia donde ha habido una defunción lleva a la iglesia un cirio que enciende al 
comenzar la celebración de los oficios, dejándolo allí de un domingo para otro. Al 
finalizar, el sacerdote reza un responso por cada cirio encendido. Esta celebración suele 
finalizar con la del Cabodano. 1270 Además no hay que olvidar el Día de Difuntos en el 
que se limpia la lápida y se adorna con flores. Se trata de una forma de recordar a los 
que ya no están. Este día el sacerdote, acompañado por el sacristán y un monaguillo, va 
al cementerio y reza los responsos que le han sido encargados, delante de las sepulturas, 
previo pago de su importe.1271 
 
No obstante, muchas conmemoraciones se hacen durante el luto, mientras que 
otras no, ya que éste tiene una duración determinada en función del parentesco: si se 
trata de los padres se guardan dos años de luto; por el esposo o hijos, toda la vida; para 
los demás miembros suele ser de un año. Para Bloch y Parry, la conmemoración que 
                                                 
1270 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 172-173; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia 
de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 165; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el 
municipio de Begonte. Opus cit., p. 229. Sobre el Cabodano referirse a las notas  950 y 1256. 
1271 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., pp. 172-173; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia 
de Pacios (Begonte)”, en Opus cit., pp. 164-165; HOYOS SÁINZ, L. y HOYOS SANCHO, N.: 
Manual de Folklore. Opus cit., p. 360; TENORIO, N.: Opus cit., pp. 108-110; TOMÁS BOTELLA, 
V.: “Apuntes para una interpretación sociológica del cementerio de A Coruña”, en Opus cit., p. 99. 
[Il. 207] 
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podría ser entendida como un simbólico segundo funeral, se configura como la clausura 
de todo el proceso de normalización del propio rito. Distinguen, por lo tanto, dos fases 
destacadas: la de disgregación (o separación como hemos venido mencionando hasta 
ahora) representada por la exhibición temporal del cuerpo; y a continuación la fase de 
reinstalación (o integración), interpretada como segundos funerales, donde la 
colectividad emerge de forma triunfante frente a la muerte ya que consigue alcanzar esa 
normalidad.1272 Por lo tanto, y aunque se entiendan estas conmemoraciones como una 
manera de mantener el recuerdo y los lazos de unión con el difunto, también se 
convierten en ocasiones para reunirse con el resto de la familia, convirtiéndose, al igual 





Si es verdad que tenéis más poder que la gente humana, 
Aquí y ahora,  
Haced con los espíritus de los amigos que están fuera, 
Participen con nosotros en esta queimada”.1274 
 
Tanto el sistema de creencias en torno al Más Allá como el propio rito funerario 
no hacen más que hacer apología de lo que significa y simboliza la comunidad; una 
suerte de exaltación de la propia convivencia.1275 Es en esta reunión comunal, donde la 
                                                 
1272 BLOCH, M. y PARRY, J.: Opus cit., p. 4. 
1273 DI NOLA, A. M.: La muerte derrotada. Opus cit., pp. 55-60; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 270. 
1274 “Mochuelo, lechuza, sapos y brujas / Demonios, duende y diablo, / Espíritus de las nevadas vegas / 
Cuervos, salamandras y meigas, / Hechizos de curanderas / Pobres troncos ahuecados, / Hogar de 
gusanos y alimañas. / Luz de las Santas Compañas, / Mal de ojo, negros maleficios, / Olor de 
muertos y rayos / Oubeo de perro, pregón de muerte, / Hoz de sátiro y pié de conejo, / Pecadora 
lengua de la mala mujer / Casada con un hombre viejo. / Averno de Satán y Belcebú, / Fuego de los 
cadáveres ardientes, / Cuerpos mutilados e indecentes, / Pedos de los infernales cus, / Mugido de la 
mar embravecida. / Barriga inútil de la mujer soltera, / Hablar de los gatos que están en celo / 
Guedeja de la cabra mal parida. / Con este fuelle levantaré las llamas de esta / Fuego que asemeja a 
la del infierno, / Y huirán las brujas a caballo de sus escobas, / Yéndose a bañarse en la playa de las 
áreas gordas. / ¡Oíd, oíd! Los rugidos que dan las que no pueden dejar / De quemarse en el 
aguardiente, quedando así purificadas. / Y cuando este brebaje baje por nuestras gargantas, / 
Quedaremos libres de los males / De nuestra alma y de todo embrujamiento. / Fuerzas del aire, tierra, 
mar y fuego, / A vos hago esta llamada. [Traducción propia]. Sacado de: FREIRE, P.: Morir en 
Galicia. Opus cit., pp. 18-20. 
1275 “Cuando es un funeral de un vecino con el que a lo mejor no te llevas muy bien con la familia, salvo 
que sea una cosa muy grave, si no todo el mundo va; hasta procuras llegar el primero a la iglesia sino 
hasta parece que vas por compromiso… Cuando es una cosa así hay que olvidarse de todo si no 
seríamos como los animales y no puede ser así. […] En estos casos, cuando se ve la muerte de frente, 
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muerte aparece como un mecanismo organizador del entramado social, elementos como 
el humor, la comida, la conversación funcionan como mecanismos de distracción para 
los afectados, pero también como símbolos vitales (el canto, la danza, los juegos son 
elementos de energía y en ocasiones de caos).1276 Si bien, existe un cambio de estas 
costumbres con el paso de los años, éste se produce a través de una reducción con 
respeto al tipo ideal tradicional, reducción tanto en el número de visitas como en la 
duración del velatorio ya que se intenta acortar lo más posible el tiempo en el que se 
permanece cerca del cadáver; pero también en la intensidad de los comportamientos, es 
decir que continuan los cuentos, la leria, pero no ya las bromas, los juegos o el planto, 
como se ha comprobado.1277 
 
Asímismo, en opinión de Gondar Portasany, el mundo del Más Allá se convierte 
en la exaltación de los intereses de la grupalidad.1278 El sistema de sufragios, tan 
normalizado tanto por la Iglesia como por la propia colectividad, no hace más que 
intentar reproducir en la otra vida el entorno social más adecuado para el difunto. Las 
apariciones, los avisos a través de las visiones o de la propia Naturaleza, tienen como 
función la de recordar a los vivos esa perspectiva del Más Allá desde la que deben 
mirar la vida, siempre con ese sentido de grupalidad y vida comunitaria como 
verdadero valor por encima del de la individualidad. El rito se divide entre lo religioso 
y lo social. Por ello y como bien dice Gondar Portasany: “Lo que hacen Compañas y 
                                                                                                                                               
cuando se ve unos niñitos sin padre es cuando uno se da cuento de lo malos que somos unos con 
otros”. Testimonios recogidos en: GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. 
Clave para una lectura antropológica de la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., p. 455. 
[Traducción propia: Cando é o funeral por un veciño que ó mellor non te levas moi ben coa familia, 
solo que sea unha cousa moi grave a que pasou pero si non todo o mundo vai; hasta procuras cejar de 
primeira é iglesia si non hasta parece que vas por compromiso… Cando é nunca cousa así hai que 
olvidarse de todo si non seríamos como os animais e non pode ser así. […]  Así nesos casos, cando se 
ve a morte diante, cando se ve unhos filliños sin pai é cando un se da conta do malos que somos uns 
para os outros]. 
1276 CARDERO LÓPEZ, J. L.: “Galicia, Valle-Inclán e a morte”, en Opus cit. p. 541; GONDAR 
PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 107-135; GONDAR 
PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., pp. 32-60; MANDELBAUM, D. G.: “Social uses of funeral 
rites”, en The meaning of death. Opus cit., p. 194; METCALF, P. y HUNTINGTON, R.: 
Celebrations of Death. Opus cit., pp. 122-129. 
1277 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., pp. 134-135; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e 
falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., pp. 62-63; GONDAR PORTASANY, 
M.: Romeiros do Alén. Opus cit., pp. 63-65. 
1278 GONDAR PORTASANY, M.: “El mundo de los aparecidos. Clave para una lectura antropológica de 
la sociedad gallega tradicional”, en Opus cit., pp. 457-460. 
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similares con su riquísimo despliegue simbólico y figurativo es un esfuerzo por 
socializar esta actitud del compartir”.1279 
 
Como bien indica Jack Goody, no hay que entender las almas del Purgatorio 
como simples recipientes de rezos, sino como verdaderos mediadores entre los vivos y 
la deidad.1280 Cierto es, como indica Van Gennep, que algunas prácticas provienen de 
lo pagano y otras de lo cristiano (paleocristiano), como se ha podido comprobar; pero 
también, se puede localizar una serie de añadidos más o menos espontáneos, que casi 
pueden ser entendidos como invenciones (unas locales, otras regionales, e incluso 
nacionales), pero muy difundidas a partir de la Edad Media y reformadas, en muchos 
casos, desde entonces. Estos añadidos (o en los detalles o en su simbolismo) pueden 
encontrar equivalencias en otras civilizaciones, como se ha destacado, dependiendo, eso 
sí, de la estructura y el imaginario colectivo del Más Allá.1281 Y no es de extrañar, tal y 
como afirma Smale, que el verdadero éxito de un funeral resida en la transformación de 
un cadáver en ancestro, a la manera de una reliquia, un espíritu o en la memoria de cada 
uno y de todos, creando así un espacio social en el que el familiar pueda actuar, con 





Extinción gradual de  la persona      Escatología, relaciones metafórica  
                       . entre cuerpo y alma 
                                                                                       
 
Escala de los ritos.  
Expresión del orden social 
Tabla 32. sacada de METCALF, P. y HUNTINGTON, R.: Celebrations of Death. The anthropology 
of mortuary ritual (secong edition). Ed. Cambridge University Press. New York, 2006. (Primera 
edición 1991); basada a su vez en la teoría de Hertz, en Death and the right hand. Ed. Cohen & 
West. The University Press, Aberdeen, 1960. 
 
                                                 
1279 Íbidem, p. 462. 
1280 GOODY, J.: “Death and the interpretation of culture: a bibliographic overview”, en Opus cit., p. 451. 
1281 VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 702. 
1282 SMALE, B.: “The social construction of funerals in Britain”, en Opus cit., p. 116; JACKSON, C. O.: 




El alma y 
la muerte





Estas ideaciones van a permitir lo que Buxó i Rey ha identificado como la 
construcción de representaciones mentales que dan forma a aquello que de otro modo 
no tendría existencia inmediata. Esa capacidad se ha denominado, tradicionalmente, 
imaginar y se le ha asignado la creación de lo irreal, cuando de hecho es un mecanismo 
fundamental en la construcción de la realidad, así como de la expansión trascendental 
de la consciencia: 
 
“Las creencias culturales son el resultado de una activación de la poiesis 
(autoimágenes) que, en su expresión consciente aporta formulaciones 
condensadas, formas eficientes de pensar las inexactitudes y las incertezas, y que, 
por virtud de su vaciedad, por no tener carácter referencial, se pueden 
reestructurar. De ahí el universalismo de las formas y el particularismo de los 
contenidos de los sistemas de creencias. Así, la realidad es una función 
cuantitativa de la cognición que se puede intensificar, disminuir, colorear y 
alterar. De esta capacidad para crear modelos de realidad diferentes derivan las 
variantes culturales que fijan el movimiento continuo e infinito de la experiencia 
en creencias, normas, valores y actitudes hasta constituir sistemas culturales tan 
potentes cognitivamente que pasan a ser fuerzas trascendentes. De ahí que 
vivamos en realidades culturales. Es evidente que la supervivencia del ser humano 
ha dependido del funcionamiento de todas sus habilidades cognitivas. Por una 
parte, el desarrollo de funciones cognitivas cada vez más automáticas y complejas 
para ordenar y dar sentido a la experiencia más inmediata. Así, por ejemplo, 
unificar la percepción sensorial fusionando el sentido de la realidad con los 
objetos externos, lo cual permite constituir lo exacto: la representación, y lo 
cierto: las creencias. Y, por otra parte, el mantenimiento de las operaciones 
primarias que, de manera espontánea, aún hoy se reactivan en la actividad onírica, 
en la ensoñación y en la creatividad metafórica hasta el extremo de que más se 
multiplican las formas de expresión simbólica, más rica es la realidad cultural y 
mayor el sentimiento de intuición y revelación progresiva”.1283 
 
 Siguiendo el razonamiento dado por Buxó i Rey, el imaginario colectivo gallego 
es de una gran riqueza cultural y ha sabido constituirse y representar lo incierto, lo 
                                                 
1283 BUXÓ I REY, M. J.: “La inexactitud y la incerteza de la muerte: apuntes en torno a la definición de 
religión en antropología”, en Opus cit., pp. 210-211. 
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ficticio, bajo una apariencia de realidad absolutamente inapelable. Es en esa 
construcción de representaciones mentales, donde la capacidad de imaginar, es decir de 
dar imagen a algo espiritual y étereo, se ha desarrollado a través de las creencias 
populares. Pero ¿Qué hacen, qué dicen los difuntos? ¿Y porqué? No hay respuesta 
porque nada se sabe con seguridad, todo es subjetivo. El esfuerzo en conjeturar 
activando en voz alta, complementando y real-izando el leve peso de la narración, no es 
suficiente para rellenar el vacío que producen estas preguntas. El ritual del relatar sufre 
de afasia, de afonía; su misma ontología niega la exactitud descriptiva: no es posible 
describir el más allá, narrar en plenitud el misterio. Y sin embargo, “ver es creer”, nos 
revela Lisón Tolosana. Pero ver no es e-vidente; hay una pantalla mediadora entre el 
ojo y la luz visionaria. La visión produce visión, esto es, proyección, fantasía ya que 
creer en algo, es una forma de ver, de representarlo; de la misma manera que en el 
planto re-presenta su escena, crando imágenes-icono del dolor.1284 Pero el ritual 
también “es una fantasía social”, señala Harvey Cox, siendo esta una de las forma de la 
acción humana que la nutre, convirtiéndose en una fantasía corporal, de gestos, 
representada y, por lo tanto, imaginada.1285 
 
A pesar de todo, este intramundo donde habitan, en territorio de nadie, seres 
nocturnos, imágenes o dobles de vivos en acción, sombras moribundas caminantes y 
errabundas ánimas en pena, configura toda una iconografía de la muerte, verdaderas 
Cámaras de las Maravillas de la imaginación. Pero es en este proceso donde poco a 
poco, estas figuras mentales se van objetualizando y, en consecuencia, haciendose 












                                                 
1284 LISÓN TOLOSANA, C.: La Santa Compaña: fantasías reales, realidades fantásticas. Opus cit., pp. 
257-258 y 269-272. 
1285 COX. H.: The feast of fools. A theological essay on festivity and fantasy. Ed. Harper & Row 
Publishers. New York, Evanston and London, 1969. (Col. Harper Colophon Books / CN 212). Pp. 
71-75. 
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IV- EL RETRATO FOTOGRÁFICO POST-MORTEM EN GALICIA 
 
“Basta que hablemos de un objeto para creernos objetivos. 
Pero, en nuestro primer acercamiento, el objeto nos señala 
más que nosotros a él, y lo que creíamos nuestros 
pensamientos fundamentales sobre el mundo, muchas veces 
no son otra cosa que confidencias sobre la juventud de 
nuestro espíritu”.1286 
 
La tradición de la fotografía post-mortem en Galicia se mantuvo hasta bien 
entrada la segunda mitad del siglo XX.1287 Entonces la pregunta que surge ante estos 
retratos es ¿cómo se captura el no ser o el que va pasando a un estado de “not 
being”?1288 ¿Hay que considerar estos artefactos como justo una imagen o como una 
imagen justa? Tal y como indica Sigurjón Baldur Hafsteinsson refiriéndose al caso 
Islandés, que se podría aplicar al gallego, este tipo de prácticas que perduró hasta el año 
de 1940 (en Islandia) se debe a que la fotografía post-mortem se mantuvo en las 
sociedades rurales y en las pequeñas comunidades donde el difunto todavía era 
atendido por los propios familiares.1289  
                                                 
1286 BACHELARD, G.: Psicoanálisis del fuego. Ed. Alianza Editorial Madrid, 1966. Col. El Libro de 
Bolsillo. Sección Humanidades, 32. P. 7. 
1287 Tanto las imágenes fechadas hacia 1965 de Virxilio Vieitez, como el propio testimonio de Manuel 
Barreiro, fotógrafo coetáneo, permiten afirmar que el conocimiento de la existencia de esta práctica 
se mantuvo hasta el año de 1974-1975. En la entrevista realizada a Manuel Barreiro en marzo de 
2006, éste afirmó haber realizado su último retrato post-mortem en el año de 1974. Declara que a 
pesar de su resistencia, la insistencia del amigo que se lo encargó hizo que tomara en este año su 
último retrato póstumo.  
1288 The impossible science of being. Dialogues between anthropology and photography. Catálogo de 
Exposición. Ed. The Photographer´s Gallery. London, 1995. P. 5. 
1289 HAFSTEINSSON, S. B.: “Post-mortem and funeral photography in Iceland”, en History of 
Photography, vol. 23, number 1, spring 1999. Ed. Taylor & Francis, London. P. 49. En el caso 
islandés, se localizan retratos post-mortem desde la década de los ochenta. Fotógrafos como Sigfús 
Eymundsson (1837-1911), Ólafur Oddsson (1880-1936) o ya más reciente Sigurður Guðmundsson 
(1900-1986) realizaron este tipo de encargos. Según Hafsteinsson, estos retratos fueron más 
numerosos entre los años de 1900 y de 1940. Cierto es que en el caso gallego, ya desde finales del 
siglo XIX se localiza esta práctica como algo habitual en la sociedad gallega rural. En el caso 
islandés, se puede constatar que en los inicios de este tipo de representación, es decir en las imágenes 
tomadas por Eymundsson (51 fotografías de difuntos, lápidas, ataúdes y funerales), éstas eran mucho 
más informal que las posteriores, más naturales; los símbolos religiosos, las velas, los libros de rezos 
y las flores fueron incorporaciones posteriores, al igual que en el caso gallego.  Algo más tarde, los 
fotógrafos como Martinus Simson (1886-1916) realizaron un mayor número de imágenes post-
mortem donde el cuerpo solía estar retratado sobre una cama o arcón. A medida que se va avanzando 
en el tiempo, la tipología se repite, hay un mayor número de imágenes: en el caso de Magnús 
Ólafsson (1862-1937) ya se contabilizan una centena de imágenes que engloban tanto post-mortem 
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Como se ha podido comprobar en los capítulos anteriores, la Iglesia siempre ha 
pretendido separar ambos planos de la realidad vital: el mundo de la muerte con 
respecto al de los vivos. Para ello, recurrió a métodos más o menos oportunos como por 
ejemplo el de las representaciones teatrales, ideales en el caso de una sociedad de 
cultura oral, uniendo a la vez imagen y palabra.1290  
 
 Por otro lado, si el objeto de la visión espiritual es una imagen, sus 
representaciones figuradas, como afirma Schmitt, deben ser entendidas como imágenes 
de imágenes; o como denomina Panofsky como alma-imagen o alma-vida, como ya se 
ha mencionado.1291 En los siglos XIX y XX, las apariciones (como se ha podido 
comprobar en el capítulo anterior) se concentran en dos modalidades: la del fantasma y 
a la manera de vivo. Pero existe otra tipología que ya no tiene que ver con una 
aparición, sino con la realidad del cuerpo presente que se aleja de lo macabro simulando 
la descomposición del cuerpo, y que se muestra como la última visión tangible para el 
vivo, teniendo lugar durante el velatorio. Sin embargo, la practica de fotografiar esta 
visión última que se dio con asiduidad durante la segunda mitad del siglo XIX y 
prácticamente todo el siglo XX, permitía reiterar una y otra vez la misma visión, a la 
manera de una aparición. La fotografía se convertía entonces en la presencia de un 
cuerpo ya ausente, en una imagen de imágenes, en una aparición deseada y 
objetualizada. La idea de la representación implica la presunción de una diferencia entre 
la realidad y su doble. Las cosas, como dice Fabian, “son pares junto con sus imágenes, 
conceptos o símbolos, actos con reglas y normas, acontecimientos sin estructura”.1292 La 
cuestión se plantea entonces entre la tensión que existe entre re-presentación y 
presencia. Lo otro, la copia, el doble, marca esa diferencia a la que alude Fabian, 
                                                                                                                                               
como momentos del funeral y del velatorio; o Skafti Guðjónsson (1902-1971) quien contabiliza 
alrededor de 150 entre 1921 y 1953. Referirse también a las páginas 50-52 de este mismo artículo. 
1290 DUBERT, I.: “Iglesia, muerte y cultura popular en la Galicia del Antiguo Régimen”. En Opus cit., p. 
127. 
1291 Esquemáticamente, se puede decir que existen entre el siglo XII y el XV, seis modos diferentes y 
parciales de representación de los aparecidos: el revenant representado como un resucitado (tipo 
Lázaro); el que toma la forma de un personaje diminuto y desnudo (el tipo alma); el que aparece 
envuelto en un sudario (el tipo fantasma); el que se muestra como vivo (el tipo de muerto a la manera 
de vivo); el que es como un cadáver (el tipo macabro); y el que se hace sentir como una presencia 
invisible. Referirse a: PANOFSKY, E.: La Sculpture funéraire. Opus cit., p. 13; SCHMITT, J. C.: 
Les revenants. Opus cit., pp. 234-235 ; VOVELLE, M.: La mort et l´Occident de 1300 à nos jours. 
Opus cit., p. 50. 
1292 FABIAN, J.: Time and work of Anthropology. Opus cit., pp. 207-208. Consultar capítulo once de la 
tercera parte titulado “Presence and representation”, pp. 207-223.  
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generando a su vez una distancia que se identifica de inmediato con lo que hasta ahora 
se ha denominado ese otro. Por lo tanto, esa otredad se convierte en un objeto 
antropológico, sea el que fuera, artefacto de estudio para el antropólogo. Es en este 
sentido en el que la fotografía post-mortem adquiere significado para este estudio.  
 
 La creación-producción de una imagen se convierte en una de las formas más 
antiguas de lo mágico, tal y como afirman los Radford.1293 Para ellos, cualquier cosa 
que se parezca al hombre (o que esté en contacto con él) puede ser identificada de forma 
mística con él, convirtiéndose en una prolongación de su cuerpo y de su mente. Es en 
este sentido mágico donde se insertan historias sobrenaturales referentes a la propia 
imagen fotográfica, como por ejemplo el creer que si una fotografía colgada en la pared 
cae al suelo sin razón aparente significa que una persona de la casa va a morir; quizás 
por la metáfora visual de ver caer su retrato. De la misma manera que la imagen no-
fotográfica, como podía ser la visión, mantenía una suerte de conexión con la figura 
humana a la que representaba, el retrato fotográfico también conserva una estrecha 
relación, algo mágica, con la persona retratada.1294 
 
 En el primer capítulo se ha destacado la evolución de la fotografía post-mortem 
a través de ejemplos, en su mayoría, norteamericanos. Sin embargo, en Europa y en 
España en particular, estas imágenes también existían y existen formando parte de la 
memoria colectiva de cada uno, de cada familia, de cada comunidad. Y si no, ¿por qué 
iba a venir Eugene Smith a un pueblo de Cáceres a hacer un reportaje entre los que se 
incluía una imagen de un velatorio? En aquella fotografía, el punto de vista sorprende, 
el espectador está desorientado. ¿Quién es el protagonista de la escena?: el difunto 
hábilmente iluminado o la mujer joven que aparece en el centro de la escena. Esta 
imagen resulta sorprendente tanto por el tema como por la forma de abordarlo. Smith 
era un fotoreportero de Life, un especialista del reportaje, un norteamericano [Il. 208]; 
y, sin embargo, también existen otros retratos de difuntos tomados durante el velatorio y 
realizados por fotógrafos autóctonos, sin formación como reportero, igual de originales, 
de innovadores, de directos, y pese a todo, igual de penetrantes. 
 
                                                 
1293 RADFORD, E. y RADFORD, M. A.: Superstitions of death and the supernatural. Opus cit., pp. 82-
85. 















Por lo tanto, la representación de lo que es, es decir de algo que, por su propia 
naturaleza, se descompone, se convierte en un contrasentido. El retrato de una imago 
mortis, oponiéndose así a la propia naturaleza de la muerte caracterizada por la 
disolución, se configura como el acto de dar fisonomía e identidad a la muerte, tal y 
como afirma Francesco Faeta.1295 La vida es una fase experimental que comienza con el 
nacimiento; la muerte es un punto en el futuro que determina el final de la vida de forma 
objetiva. Pero quizás nacer se convierte en el primer síntoma de una enfermedad que 
concluye con la muerte. El tiempo/espacio entre ambos es, en palabras de Nigel 
Llewellyn, “the period of dying”, es decir el morirse, un tiempo social y personal de 
inestabilidad que conlleva un complejo ritual que incluye una serie de artefactos 
visuales desplegados para sustentar la cultura y la memoria. Por lo tanto, como 
argumenta Turner, la experiencia de la communitas se convierte en la memoria de la 
communitas. 1296 
 
 La teatralidad en el culto de la muerte, como el acto de morir, y en el rito 
funerario no es de origen cristiano, como reconoce Ariés; siendo por ello uno de los 
elementos que la Iglesia quiso modificar a lo largo de los siglos como se ha podido 
                                                 
1295 FAETA, F.: Imago Mortis. Simboli e rituali della morte nella cultura popolare dell´Italia Meridionale. 
Catálogo de Exposición. Ed. De Luca Editore. Roma, 1980. P. 6. Sobre el retrato y la representación 
referirse a: TAGG, J.: El peso de la representación. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2005. (Col. 
FotoGGrafía). (1ª ed. 1988). 
1296 JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): Death in England. Opus cit., pp. 245-247; LLEWELLYN, N.: 
The art of death. Opus cit., p. 16; TURNER, V.: Dal rito al teatro. Opus cit., p. 91. 
[Il. 208] 
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comprobar en los capítulos anteriores.1297 La muerte se nos presenta como un 
espectáculo, como un conjunto de formas de representación, en el que participan 
numerosos actores: desde el sacerdote encargado de escuchar la confesión del enfermo y 
de administrarle la extremaunción hasta la familia y los vecinos, los compañeros 
cofrades, los clérigos y pobres del lugar. Todo este espectáculo está orientado a 
conseguir dos fines: despertar la sensibilidad social para canalizarla a unas normas de 
solidaridad y el de solidarizar el propio hecho de la muerte. Es en esta teatralización 
donde los gestos se convierten en palabras debido a la reglamentación por parte de la 
Iglesia. El llorar, el darse puñetazos en el pecho, el querer tirarse junto con el ataúd en el 
momento de dar sepultura fueron gestos demasiado exagerados en opinión de la Iglesia 
y, por lo tanto, sustituidos por murmullos, silencio y mutismo. El gesto de inclinar la 
cabeza, a la manera de actitud orante, es una forma controlada de una exteriorización 
hipersensible que fue reprimida. Había que pasar del miedo a la resignación frente a la 
decisión divina; y ello exigió articular el gesto, someterlo a clichés aceptables y 
aceptados por la sociedad. Era muy necesario incitar al miedo y al mismo tiempo 




                                                 
1297 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., p. 65; CALABRESE, O.: 
“Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 42. 
1298 RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, A.: “La muerte en España: del miedo a la resignación”, en Opus cit., pp. 
37-38 y 40-43. 
[Il. 209] 
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En definitiva, el rito funerario en su conjunto (aunque algunos momentos 
puntuales sean aún dramatizados, como se ha podido ver con anterioridad) se convierte 
en una ceremonia performativa, o como afirman Geertz o Singer, un una serie de 
performances culturales1299, donde sólo la fotografía permanece como testimonio de 
esta suerte de happening. En el mundo rural, como declara Stannard, la familia es 
idealizada a la manera de un refugio frente al mundo, mientras que la muerte es 
considerada como un refugio frente a la vida.1300 Sin embargo, en el mundo gallego no 
es del todo así ya que vida y muerte se confunden en apariencia, se entrelazan y se 
oponen, aunque siempre permanecen bien definidos por los actores de dicha 
representación. La fotografía en sí ha sido, y es, un artefacto que produce emociones.1301 
Por ello, la fotografía post-mortem o de difuntos provoca en una escala de intensidad 
emocional un grado mucho más elevado de emoción por parte del observador. La 
ficción que en ocasiones se 
pretende, resulta más pavorosa 
que la plasmación de la realidad 
tal cual. En cierto modo, el 
propio medio incita a valorar el 
objeto fotográfico como algo 
verídico, natural y real; 
mientras que la búsqueda de 
una cierta Belleza en este tipo 
de imágenes nos llevan a pensar 
en un gran artificio. Estos 
espejos memorísticos, este 
referente del pasado, produce de forma inevitable una respuesta emocional no sólo por 
parte del observador (no sólo de familiares y amigos), sino de cualquiera que encarne 
este rol. [Il. 210] 
 
 Por otro lado, en Galicia, el culto al recuerdo, donde la fotografía tiene un papel 
fundamental, da protagonismo tanto a los vivos como a los difuntos, uniéndolos en ese 
espacio-imagen intemporal, reverso de la realidad, nexo matérico de ambos mundos. El 
                                                 
1299 GEERTZ, C.: “Religion as a Cultural System”, en Opus cit., pp. 28-29 
1300 STANNARD, D. E.: “Sex, death, and Daguerreotypes”, Opus cit., p. 85. 
1301 Íbidem., pp. 97-98. 
[Il. 210]
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tiempo, es el que distiende nuestra satisfacción en una laboriosa desesperación; pero es 
el espacio imaginario el que, por el contrario, reconstituye libre e inmediatamente en 
cada instante el horizonte y la esperanza del Ser en su perennidad. Y “es lo imaginario 
lo que aparece como recurso supremo de la consciencia, como el corazón vivo del alma, 
cuyas sístoles y diástoles constituyen la autenticidad del cogito, lo que sustrae el ‘yo 
pienso’ a la insignificancia del epifenómeno o a la angustia del aniquilamiento no es 
más que ese ‘para sí’ eufemizante revelado por el estudio de lo imaginario. […] En esa 
función fantástica reside ‘ese suplemento del alma’ que la angustia contemporánea 
busca anárquicamente en las ruinas de los determinismos, porque la función fantástica 
es […] la que añade a la utilidad la satisfacción de lo agradable, la que añade a lo 
agradable el lujo de la emoción estética, la que finalmente, en una asimilación suprema, 
después de haber negado semánticamente el negativo destino, instala el pensamiento en 
el eufemismo total tanto de la serenidad como de la rebelión filosófica o religiosa”.1302 
De ahí que la mayoría de las prácticas mortuorias pretendan ir hacia la Belleza y la 
sublimación de dicha visión-imagen.1303 
 
No es de extrañar que la imagen se convierta en uno de los elementos que 
configuran al ser humano. En la sociedad Aré Aré, procedente de la isla de Malaita 
(Islas Salomón), Melanesia, se identifican tres componentes principales del ser 
humano: el cuerpo (rape), el aliento o espíritu (manomano) y la imagen (nunu).1304 Esta 
última no es liberada hasta dos o tres años después, como si de una necesidad por parte 
de los vivos se tratara. Por lo tanto, la imagen funciona como mecanismo de atenuación 
del dolor y posibilidad de cambio. Sin embargos, en la tribu de los Hopi no está bien 
visto el recordar y reclamar la presencia de los difuntos. En una ocasión, un hombre que 
visitó uno de los pueblos de esta tribu tomó una imagen de una mujer joven. En su 
siguiente visita supo que ésta había fallecido, así que ofreció una copia a su madre. Al 
día siguiente, la madre le suplicó que se volviera a llevar la imagen, diciendo que le 
recordaba demasiado su dolor.1305 
                                                 
1302 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., pp. 408-409. 
1303 JACKSON, C. O.: Passing. The vision of death in America. By Charles O. Jackson (ed.). Ed. 
Greenwood Press. Westport, Connecticut · London, England. 1977. (Col. Contributions in Family 
Studies, number2). P. 62; KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. Photography and the 
differentiation of familiar intimacy”. En Man and Picture. Opus cit., pp. 77-81; NORFLETT, B. P.: 
Looking at death. Opus cit., p. 96. 
1304 DE COPPET, D.: “The life-giving death”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 179. 




Bajo el nombre de memoria, hay que entender, como afirma Schmitt, el 
conjunto de los medios rituales (rezos, misas, donaciones, fotografías).1306 El ímpetu 
está en preservar algún material para la memoria del difunto: tanto dibujos como 
fotografías se convierten en dichos artefactos necesarios para el recuerdo.1307 Son 
restos, despojos que conmemoran y perpetúan. Además pretenden la simultaneidad de 
la crónica y su inmediatez. Testifican algo cercano que en este momento se transforma, 
hablan de un presente que ya es nostalgia1308: 
 
“Más que una plenitud, la ciencia última nos ha legado cierta evidencia 
del vacío. Puesto que su instrumental, cada día más hábil, nos revela lo 
nunca visto; puesto que nos muestra regiones desaparecidas, lugares sólo 
factibles, sitios que no nos pertenecen, nos enseña nuestra propia lejanía 
de todos ellos. Antes que nuestra intervención, enuncia nuestra ausencia. 
Asistimos a la luz de estrellas acabadas, contemplamos rostros que se 
han perdido, vemos detrás de muros y de puertas. Y esto significa que no 
somos ni contemporáneos ni próximos a lo que miramos. Mis 
sensaciones no son sino cadáveres de la realidad de la que provienen. 
‘Mi mano niega la cosa sostenida. A partir de aquí, el problema del 
conocimiento nace de un anacronismo’ (Michel Tournier, Vendredi ou 
les limbes du Pacifique, París, 1967). Entre el sujeto y su objeto 
observado se entabla una distancia y una soledad que surge de esta 
acronía, de esta arritmia: distintos tiempos, espacios disímiles, líneas que 
no convergen”.1309 
 
En el momento de la muerte, el hombre vuelve a ver, a la manera de un flash 
back, imágenes de los momentos de su vida, tal y como afirma Ariés1310, como si de un 
álbum fotográfico se tratara; álbum que acabará materializándose en el siglo XIX con el 
nacimiento de la fotografía. Las fotografías de familiares difuntos y amigos, 
                                                 
1306 SCHMITT, J. C.: “Les images de revenants”, en À reveiller les morts. Opus cit., p. 287. 
1307 GOODY, J.: “Death and the interpretation of culture: a bibliographic overview”, en American 
Quarterly, vol. XXVI, nº 5, diciembre de 1974. P. 450; ROBERTS, E.: “The Lancashire way of 
death”, en Death, ritual and bereavement. Opus cit., p. 205. 
1308 LÓPEZ PARADA, E.: “El roce de las imágenes”, en Revista de Occidente, nº 121, junio 1991. Ed. 
Voluntad. Madrid. P. 126. 
1309 LÓPEZ PARADA, E.: “El roce de las imágenes”, en Opus cit., p. 130. 
1310 ARIÉS, P.: Essais sur l´histoire de la mort en Occident. Opus cit., pp. 41-42. 
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conservadas en los álbumes fotográficos, afirma Kate Davidson, se convierten en 
substitutos de dichas presencias ya ausentes y ayudan a aliviar la ansiedad y a aceptar la 
obviedad del hecho.1311 
 
Por lo tanto, la imagen ha de ser bella. El propósito de los “undertakers” es el 
de crear una imagen aceptable y pseudo-realista del difunto porque “los hombres 
fotografiados responderían así al reconocimiento”.1312 En esta misma línea estarían las 
realizadas por James Van Der Zee, edulcoradas en cierto modo por superposiciones 
pictóricas de escenas paradisíacas, donde el alma parece ser recogida por ángeles y 
seres bondadosos y es acompañada de todos los objetos necesarios para el viaje que va 
a emprender, recordando la larga tradición respecto a esta creencia en la mayoría de las 
culturas, desde hace tiempo.1313 
 
En realidad, resulta difícil localizar a los fotógrafos que se dedicaron, entre otros 
muchos tipos de representación, a fotografiar difuntos. En su artículo, Bolloch recoge 
algunos ejemplos europeos dignos de ser mencionados y que a medida que se avance en 
la lectura se podrán constatar las similitudes con respecto al caso gallego. Distingue 
unos diez ejemplos repartidos tanto por el continente europeo como por el americano. 
En primer lugar destaca el Archivo Léon Aymonier en Francia en la zona de Châtelard-
en-Bauge cuya obra se localiza entre los años de 1890 y de 1930. También Albert Witz, 
en la zona de Rouen, activo entre los años de 1863 y de 1884 es digno de ser 
mencionado en opinión de Bolloch. Pero entre otros habría que destacar la labor 
realizada tanto por el fotógrafo polaco Kasimir Zgorecki, como por el italiano Saverio 
Marra, ambos procedentes de zonas rurales, como en el caso gallego. Respecto al 
continente americano, Bolloch destaca a Juan de Dios Machain en el pueblo de Ameco, 
Romualdo García o incluso Rutilo Patió en Guanajuato; todos ellos de Méjico, sin 
olvidar a Fernando Paillet en Argentina.1314 Resulta lógico que en la América Latina 
                                                 
1311 DAVIDSON, K.: Photodeath. Catálogo de Exposición en la Gallery 11. Ed. Australian Nacional 
Gallery. Canberra, 1991. s/p. 
1312 SMALE, B.: “The social construction of funerals in Britain”, en Opus cit., p. 118; LÓPEZ PARADA, 
E.: “El roce de las imágenes”, en Opus cit., p. 131. 
1313 VAN DER ZEE, J., DODSON, O. y BILLOPS, C.: The Harlem Book of the dead. Ed. Morgan & 
Morgan. New York, 1978; HULICK, D. E.: “James Van Der Zee´s Harlem Book of the Dead. A 
study in cultural relationships”. En History of Photography, vol. 17, nº 3, autumn 1993. Ed. Taylor & 
Francis, London.  Pp. 277-278. 
1314 BOLLOCH, J.: “Photographie après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier portrait. 
Opus cit. pp. 120-121. 
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existan ejemplos muy similares a los europeos ya que la influencia francesa y sobre 
todo española es indiscutible.  
 
En el caso de Zgorecki, éste realizó un gran número de imágenes entre los años 
de 1924 y 1940.1315 Si bien ésta fue una época en la que este tipo de imágenes fue 
bastante habitual, cada fotógrafo se acaba desmarcando de otro ya que cada uno de 
ellos tiene una forma diferente de tratar con la muerte. 
 
 Por lo tanto, tanto la escenografía como el posado van a ser fundamentales a la 
hora de transmitir un cierto mensaje al espectador.1316 La pose, el hecho de asumir una 
actitud, va a convertirse en todo un arte de la representación, que será fundamental tanto 
para el fotógrafo como para el cliente. Estas poses acabaran grabándose en el 
inconsciente colectivo como actitudes sociales, registradas en nuestro ADN, aprendidas 
con el paso de los años, hasta el punto de repetirlas de forma inconsciente. 
 
4.1 Diferentes tipologías. Estado de la cuestión. 
“Death always happens 
To somebody else, 
Not the dead”.1317 
 
 No cabe duda que los retratos fotográficos post-mortem, tanto en Galicia como 
en otras muchas sociedades donde se localiza esta práctica, se dieron con tanta 
asiduidad debido a una suerte de cotidianidad con respecto a la muerte. Durante la 





                                                 
1315 Íbidem, pp. 138-139. 
1316 BOERDAM, J. y OOSTERBAAN MARTINIUS, W.: “Family Photographs – A sociological 
approach”, en The Netherlands Journal of Sociology. Sociologia Neerlandica, Vol. 16, nº 2, octubre 
de 1980. Ed. The Nederlands´Sociological and Anthropological Society. Elsevier Scientific 
Publishing Company. Amsterdam. Pp. 112-114. 






Porcentaje que representan los enterrados con bautismo de necesidad sobre el total de bautizados y párvulos 
fallecidos. 1318 
Parroquia Años % Bautizados % Fallecidos 
Augasmestas y Quintá de Lor 1690-1709 4.0 10.9 
Barreiros 1820-1829 ? 7.3 
A Devesa 1790-1829 2.6 8.9 
Espasande 1790-1809 3.4 11.2 







San Clodio 1770-1799 2.8 16.6 








Vilanove de Lourenzá 1740-1829 4.3 12.7 
Xestoso 1820-1839 1.1 3.2 
Tabla 33. Sacada de SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. Universidad 







                                                 
1318 Tabla sacada de: SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. 
Universidad de Santiago de Compostela. P. 84. 
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Taxas de mortandad de párvulos 
A. Según las cifras que proporcionan los registros 
B. Contando un 3% de muertos con bautismo de necesidad aquellos decenios que no fueron anotados. 1319 
 Trabada Mondoñedo Magazos Augamestas y 
Quinta de Lor 
Xestoso Pombeiro 
 A B A B A B A B A B A B 
1790-99 319 = - - 256 278 318 337 - - - - 
1800-09 354 = - - 220 242 499 513 - - 365 383 
1810-19 327 = 286 307 273 294 307 327 365 - - - 
1820-29 -  282 303 283 307 314 334 355 - - 323 
1830-39 -  - - 269 290 374 392 331 - - 433 
1840-49 -  348 367 256 277 322 342 284 - - 417 
Tabla 34. Sacada de SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. Universidad 
de Santiago de Compostela. Pp. 87-90. 
 
Reparto de mortandad por edades, en Trabada, 1802-1814. 1320 
(como caso de estudio) 
 ‰ sobre el total de 
difuntos 
‰ sobre los 
bautizados 
‰ acumulativo 
Hasta los ocho días 27.4 93.1 93.1 
De ocho días a un mes 13.4 45.6 138.7 
De un mes a un año 26.9 91.2 229.9 
De uno a cuatro años 19.9 67.5 297.4 
De cuatro a siete años 12.4 42.0 339.4 
Total 100.0 339.4 339.4 
Tabla 35. Sacada de SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. Universidad 
de Santiago de Compostela. P. 92. 
 
                                                 
1319 Tabla sacada de varias tablas publicadas en: SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da 
mortandade de párvulos en Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia 
Moderna, nº 1, 1992. Ed. Universidad de Santiago de Compostela. Pp. 87-90. 
1320 Tabla sacada de: SAAVEDRA, R.: “Datos para un estudio comarcal da mortandade de párvulos en 
Galicia. (Fins do XVII-mediados do XIX)”, en Obradoiro de Historia Moderna, nº 1, 1992. Ed. 
Universidad de Santiago de Compostela. P. 92. 
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En Galicia en el siglo XX, esta tasa seguía siendo elevada a principios de siglo 
situándose en 1900 en un 25,32‰ y manteniéndose por encima del 20‰ hasta 1922. 
Hay que destacar que en el año de 1918, toda Europa sufrió una epidemia de gripe que 
coincidió, en el caso de Galicia, con un debilitamiento del sistema inmunológico de la 
población, provocado por una avitaminosis prolongada fruto de una larga 
subalimentación, en especial en las clases menos favorecidas; sin contar con el 
incremento de muertes provocado por la tuberculosis que tuvo lugar en ese mismo año. 
Entre 1920 y 1936, se produce un proceso descendente que se vio interrumpido por la 
guerra civil y la posguerra. Ya entre 1942 y 1953, se abre un período en el que 
descendió la mortandad por debajo del 10‰ y donde los fallecimientos eran ya 
consecuencia de enfermedades degenerativas en detrimento de las infecciosas y de las 
carencias alimenticias. A pesar de estos datos, Galicia, con respecto al resto de España, 
siempre estuvo por debajo de la media de la tasa de España; pero a partir de la década 
de los cuarenta, esta pauta se invierte. La emigración no ayudó a hacer descender esta 
tasa, quedándose en los pueblos, sobre todo de montaña (Lugo y Orense), con un censo 
envejecido y débil. Pero es en exclusiva la tasa de mortandad infantil la que produce 
una sensibilización mayor. Coincidiendo con la tasa general, los períodos de crisis de 
sobre-mortandad corresponden a los períodos de 1916-1920, 1936-1940 y 1941-1945; 











                                                 
1321 DURÁN VILA, F. R. y GONZÁLEZ PÉREZ, J. M.: “A mortalidades e as súas causas na Galicia do 
século XX”, en V e VI Semanas Galegas de Historia. Morte e Sociedade no noroeste peninsular. Un 
percorrido pola Galicia cotiá. Ed. A.G.H. Noia, 1998. Pp. 191-200. Sobre la población gallega y sus 
cambios durante el siglo XX, consultar: FREIXANES, V. F.: “Unha Galicia que estiña”, en Grial, 
tomo XLII, nº 162, 2004. Ed. Galaxia, Vigo. Pp. 5-7. 
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Tasa de mortandad infantil en Galicia. Siglo XX. (‰) 
Años Coruña Lugo Orense Pontevedra Galicia España 
1901-1905 140,48 137,91 151,16 120,25 137,33 172,50 
1906-1910 130,56 134,72 147,01 120,93 132,36 158,90 
1911-1915 19,94 123,11 134,23 104,87 119,82 151,70 
1916-1920 124,53 130,35 148,88 117,05 128,52 151,10 
1921-1925 117,31 126,52 139,70 112,36 122,15 142,60 
1926-1930 111,21 120,07 126,48 100,35 112,96 123,90 
1931-1935 93,22 101,81 104,16 87,51 95,37 112,50 
1936-1940 111,65 107,49 108,57 97,50 106,57 120,50 
1941-1945 101,71 102,94 110,46 106,02 104,70 104,70 
1946-1950 71,17 72,44 77,13 72,82 72,89 71,00 
1951-1955 49,59 53,64 58,25 47,88 51,08 54,00 
1956-1960 43,23 44,87 46,76 40,61 43,45 42,80 
1961-1965 36,37 38,09 38,28 36,19 32,21 32,45 
1966-1970 29,48 28,91 30,78 29,54 29,64 24,46 
1971-1975 22,16 23,49 22,18 18,42 20,98 16,65 
1976-1980 18,30 17,39 15,33 15,40 16,80 14,54 
1981-1985 11,95 14,07 17,70 10,47 12,12 10,69 
Tabla 36. Sacada de: DURÁN VILA, F. R. y GONZÁLEZ PÉREZ, J. M.: “A mortalidades e as súas 
causas na Galicia do século XX”, en V e VI Semanas Galegas de Historia. Morte e Sociedade no noroeste 
peninsular. Un percorrido pola Galicia cotiá. Ed. A.G.H. Noia, 1998. P. 199. (Fuentes: Hernández 
Borge, J., 1985, 60 e I.N.E.). 
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 Como se puede constatar en la tabla aportada por Durán y González, no sólo hay 
una descompensación entre la tasa nacional y la gallega que se invierte a partir de la 
década de los cincuenta, sino que, en regla general, en Lugo y Orense (es decir las 
zonas del interior de Galicia) se muestra una tasa algo más elevada que en las costeras, 
sobre todo en relación a la mortandad infantil. 
 
Entre las distintas tipologías de fotografías de velatorios habría que citar tres: 
aquellas que pretenden representar el velatorio como etapa del rito funerario a la 
manera de evento social, donde la comunidad se convierte en un elemento partícipe e 
integrante del propio rito y la imagen documento de la ceremonia; aquéllas en las que 
aparece el difunto junto con sus familiares posando para el fotógrafo, como última 
imagen de éste; y aquéllas que muestran al difunto solo, como si de una estampa de 
santo se tratara. Cada una de estas modalidades tiene una función determinada. Sin 
embargo, en el caso de los niños todo cambia: el propósito (de la imagen), el aspecto 
formal, el significado que adquiere, etc. Por ello, se ha pretendido diferenciar aquellas 
que retratan a los niños con respecto a las de los adultos. Si bien parecen mantener una 
evolución similar en cuanto a tipología, los significados son diversos.  
 
4.1.1. Retrato de anxeliños: características y evolución. 
 
“Death is nothing terrible, 
Just another new experience 
to be adjusted to.” 1322 
 
 Muchas imágenes post-mortem han sido fechadas en la segunda mitad del siglo 
XIX, destacando el gran tamaño de su producción en estas fechas. Se trataba de una 
época, como se ha podido comprobar en los capítulos anteriores, donde la mortandad, 
sobre todo la infantil, era muy elevada. En consecuencia, y con el surgimiento de la 
fotografía, era lógico que cuando fallecía un bebé o un niño, la familia no poseyera aún 
ninguna imagen de éste. 
 
                                                 
1322 [Traducción propia: La muerte no es nada terrible, sólo otra nueva experiencia que hay que reajustar]. 
En WALTER, T.: Funerals and how to improve them. Opus cit., p. 271. (Capítulo titulado “Funerals 
for babies”, pp. 271-280). 
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“Una fotografía ayuda a la familia a confirmar la 
realidad de la vida y muerte de su bebé. 
Una fotografía muestra la apariencia exacta del bebé, 
por lo tanto no dan cabida a la fantasía. 
Una fotografía les da la posibilidad de mostrar a su 
bebé a otros. 
Una fotografía puede ser la única memoria tangible 
de su bebé”.1323 
 
En cierto modo, una de las primeras razones de ser de las fotografías post-
mortem fue la del recuerdo, heredando, como ya se ha mencionado en el primer 
capítulo una tradición adjudicada al retrato pictórico. La proliferación de este tipo de 
imágenes se dio con asiduidad en Estados Unidos, tal y como se ha podido comprobar 
en el primer capítulo; sin embargo, esto no quiere decir que en Europa no existieran, 
llegando incluso a perdurar hasta el tercer cuarto del siglo XX.1324 [Cat. 1] Si se tiene 
en cuenta que los niños suelen recibir mayor atención a la hora de tomar una fotografía, 
no es de extrañar que también en este tipo de retrato se confirme este dato, tal y como 
afirman Oosterbaan y Boerdam. 1325 
 
“La muerte es sueño”. 1326  
[Y] 
“El hombre que duerme [es] realmente inconsciente del frío”1327 
 
 En opinión de Núñez Rodríguez, el niño no poseía las suficientes señas de 
identidad que afirmaran su memoria dentro de la colectividad por varias razones: por un 
                                                 
1323 VV. AA.: A most important picture. A very tender manual for taking pictures of stillborn babies and 
infants who die. Joy and Dr. S. Marvin Johnson, Champlain Jaims H. Cunningham, Irwin J. 
Weinfeld. Ed. Centering Corporation. Omaha, 1985. s/p. (The Importante of Pictures). 
1324 COLEMAN, A. D.: The grotesque in Photography. A first collection of photographers whose 
fantastic visions of life are as revolutionary as those of the Impressionists. Ed. A Ridge Press Book 
Summit Book. New York, 1977. Pp. 10-11; GORER, G.: “Death of child” (Capítulo VII), en Death, 
grief, and mourning in contemporary Britain. Ed. The Cresset Press. London, 1965. Pp. 106-109; 
JALLAND, P.: Death in the Victorian family. Opus cit., pp. 119-142; JUILLERAT, V.: Vie et mort 
dans la photographie post-mortem. Opus cit., pp. 8-11; LINKMAN, A.: The Victorians photographic 
portraits. Ed. Tauris Parke Books. Londres, 1993. (Cap. 5. The portrait cycle from birth to death). Pp. 
121-122. 
1325 BOERDAM, J. y OOSTERBAAN MARTINIUS, W.: “Family Photographs – A sociological 
approach”, en The Netherlands Journal of Sociology. Opus cit., pp. 95-119. 
1326 MORIN, E.: Opus cit., p. 131. 
1327 BACHELARD, G.: La terre et les rêveries de la volonté. Opus cit., p. 228. 
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lado, porque el recuerdo del niño se asociaba al discurso de la vida y menos al 
currículum mortis; en segundo lugar porque éste moría sin haber alcanzado la condición 
de adulto y, por lo tanto, no incitaba al acto reflexivo sobre la naturaleza particular de la 
muerte y el verdadero sentido de la vida como ocurría en el individuo de edad, cuya 
memoria póstuma habría de evocar dentro de la comunidad un recuerdo mostrando así 
la solidaridad de dicho grupo; por último, por la idea del Purgatorio que necesitaba de 
sufragios en un mundo de vivos, pierde sentido en el caso de los niños menores de siete 
años ya que hasta entonces no adquieren un sentido existencial profundo, un aetas 
rationabilis (o edad de razón) y permanecen en ese estado de aetas imperfecta o umbral 
del razonamiento abstracto a la espera de adquirir un verdadero estatus individual para 
formar parte de la sociedad.1328 Sin embargo, la gran cantidad de retratos fotográficos de 
niños difuntos, al menos en Galicia, parecen demostrar todo lo contrario. No sólo la 
proporción de este tipo de retrato es mucho mayor con respecto a la de los adultos, sino 
que además existe un añadido en cuanto a iconografía ya que eran considerados como 
ángeles, y, fueron a menudo tomados como iconos a la hora de representarlos. Por ello, 
la idea del anxeliño se convirtió en icono de la muerte, tal y como sucede en la lápida de 
John Simpkins donde un niño alado y sonriente acompaña el epitafio de la lápida.1329 




“En verdad os digo que si no mudarais o hicierais como 
niños, no entraríais en el reino de los cielos”.1330 
 
“El que se humillare hasta hacerse como un niño, éste 




                                                 
1328 NÚÑEZ RODRÍGUEZ, M.: “El concepto de la muerte en la aetas imperfecta: Iconografía del niño”, 
en Opus cit., pp. 44-47. 
1329 NELSON, M. A. y HUME GEORGE, D.: “Grinning skulls, smiling cherubs, bitter words”, en 
Journal of Popular Culture, ( In depth section: Death and Dying), vol. 14, nº 4, Primavera de 1981. 
Ed. Bowling Green, University in Cooperation with the Popular Culture Association. Ohio. Pp. 633-
639. 
1330 MATEO 18, 3. 
1331 MATEO 18, 4. 
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4.1.1.1. El cambio de siglo. Antecedentes:1332  
 
Rafael López Loureiro narra la historia de que cuando era niño siempre le 
contaban que las almas de los anxeliños, niños difuntos en edad de inocencia, iban 
directos al cielo, volando, transfiguradas en una mariposa blanca. Declara que él mismo 
pudo ver, “en el día de un funeral, mientras estaban en el adro, salir volando de la 
iglesia de Cedeira, una mariposa con las alas blancas alejándose en el azul del cielo, 
siendo ésta el ánima de Monchiño de Ramón, tan inocente”.1333 
 
La asociación del niño con el ángel no sólo se da en las fotografías post-mortem, 
sino que es una imagen inculcada en el imaginario colectivo de toda sociedad católica. 
La fotografía que retrata el Altar do Corpus en la Plaza Mayor  de Carballiño, hacia el 
                                                 
1332 Vincent Juillerat identifica tres períodos concretos: el primero entre 1840 y 1860, el segundo entre 
1860 y 1880 y el tercero a partir de 1880. Si bien habría que coincidir plenamente con esta 
periodización, hay que puntualizar que en el caso español, y más concreto el gallego, estos tres 
períodos no son tan precisos. La falta de estudios sobre este tema, contrario a lo que sucede para el 
caso norteamericano y francés, hace que se puedan establecer estas mismas etapas en el caso gallego. 
Sin embargo, los ejemplos que nos ocupan en este estudio fechan en su mayoría a partir del último 
cuarto del siglo XIX. Por esta razón, las tres etapas que se determinan aquí entrarían dentro del tercer 
momento identificado por Juillerat que se corresponde a partir de 1880. De esta forma, nos referimos 
al cambio de siglo como la primera etapa (hasta los años diez; la segunda etapa se correspondería a la 
década de los veinte y treinta; y por último, el período que englobaría desde 1940 hasta 1980 
aproximadamente. Sobre este tema, referirse a: JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie 
post-mortem. Opus cit., pp. 14-15. 
1333 LÓPEZ LOUREIRO, R.: Opus cit., p. 73; José María Castroviejo afirma que cuando las ánimas salen 
del Purgatorio se ven como mariposas blancas, símbolo de su pureza; mientras que cuando son 
negras se trata de almas que todavía penan y vienen a solicitar sufragios. Cuando éstas revolotean en 
torno a alguien pueden presagiar desgracias (si son negras) o fortuna (si son blancas). Castroviejo 
destaca dos términos para designarlas, además del término mariposa, siendo conocidas también como 
volvoretas o avelaiñas. Consultar: CASTROVIEJO, J. M.: Opus cit., p. 129. Sobre el anxeliño 
referirse también a: ALLEGUE, G.: Galicia: O oficio de vivir. Nenos. Ed. Negra Imaxe. Vigo, 1997. 
P. 69; GÓMEZ DE RUEDA, I.: El arte y el recuerdo. Formas escultóricas en los cementerios de 
Murcia hasta las primeras décadas del siglo XX. Ed. Real Academia Alfonso X El Sabio. Murcia, 
1998. P. 38; TABOADA CHIVITE, J.: “Folklore de Verín”, en Opus cit., pp. 301 y 304. La imagen 
del niño a la manera de ángel, manteniendo su inocencia y pureza, no sólo es propio de España, sino 
que esta ideación se encuentra en numerosas sociedades, generalmente de tradición católica y 
principalmente en los países occidentales. Referirse a: POLS, R.: Family Photographs. 1860-1945. 
Ed. Public Record Office Publications. Richmond, 2002. Pp. 110-111. De hecho la palabra querubín, 
proviene del hebreo kĕrŭb y en plural kĕrūbīm. Es probable que la palabra hebrea la haya tomado del 
acádico, en el que karābu significa bendecir u orar, con la doble acepción del hebreo bārak, en que 
Dios puede ser tanto sujeto como objeto de la bendición. El kāribu acádico puede indicar, 
simplemente, al que reza, es decir al orante; pero, también, es una deidad de segundo orden, que tiene 
por misión la de orar por el creyente, a la manera de un intercesor. Ocupaba un lugar frenta a la 
entrada de la nave del templo. Los querubines aparecen en los textos bíblicos citados pero poco 
descritos. En el relato del Paraíso suelen aparecer a la manera de vigilantes o protectores del lugar, 
retomando así la función  de estos seres en el mundo acádico. Sin embargo hay que diferenciarlo ya 
que el querubín no es un ser divino al que se le rinde oración y no sustituye al creyente a la hora de 
orar. En VV.AA.: Enciclopedia de la Biblia. Opus cit. Volumen Sexto. Pp. 33-35. Pero es probable 
que la idea de oración esté presente ya que los difuntos solían disponerse en posición orante con las 
manos juntas y, en ocasiones con un rosario. 
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año de 1965 es buena prueba de ello. Se ha recreado toda una escenografía donde se 
representa un gran altar en el que, a ambos lados, aparecen tres niños disfrazados de 
ángeles. Llevan una túnica blanca satinada y un cordón a la cintura que recuerda la 
vestimenta con la que engalanarán los pequeños difuntiños para ser retratados por el 
fotógrafo, justo antes de emprender el vuelo final. [Cat. 260b]  
   
Según Roberts, los niños participaban y observaban los rituales alrededor de la 
muerte, convirtiéndose en algo familiar y cotidiano para ellos.1334 Según argumenta 
Standard, el niño del siglo XIX estaba inmerso en el mundo que rodea la muerte desde 
una edad muy temprana. Su bienestar espiritual requería la contemplación de la muerte 
y posibilidad de separación, familiarizándose así con ella.1335 La representación de un 
niño alrededor del difunto era cosa habitual en las escenas de agonía. De hecho, como 
indica Ariés, los documentos testamentales del siglo XVII, indican que se solía reclamar 
la presencia de un niño en el cortejo fúnebre, siendo incluso reclutados en la calle u 
hospitales para actuar como plañideros.1336 
 
Tan habitual era la muerte en el siglo XIX y principios del XX, que existían 
anécdotas de lo más macabro. Una de ellas, contada por Pintos, relata una historia que 
le sucedió a Dionisio, vecino de Pontesampaio, un hombre de aldea con inquietud que 
pidió a Joaquín Pintos que le enseñara a hacer retratos fotográficos. Una vez finalizado 
el aprendizaje, regresó a Pontesampaio y comenzó a realizar sus primeros trabajos. Un 
día fue requerido para hacer un retrato post-mortem de una niña. Lo hizo realmente 
bien, pero en la manipulación de la placa, ésta se rompió. Desesperado porque la niña 
ya había sido enterrada, se le ocurrió realizar otro retrato apócrifo donde su sobrina, que 
tenía la misma edad que la fallecida, suplantó el papel de ésta. Tras conseguir un ataúd 
similar y colocar dentro a su sobrina, hizo un nuevo retrato. En el momento de 
entregarla a la familia, la madre dijo: “¡qué artista, señor Dionisio! ¡Quedó tan bien la 
pobrecita que parece que la llevan viva y que quiere huir de la caja!”.1337 
                                                 
1334  ROBERTS, E.: “The Lancashire way of death”, en Death, ritual and bereavement. Opus cit., p. 191. 
1335 STANNARD, D. E.: The puritan way of death. Opus cit., pp. 188-189. 
1336 ARIES, P.: “La mort inversée. Le changement des attitudes devant la mort dans les sociétés 
occidentales”. En Archives Européennes de Sociologie. Opus cit., pp. 186-187.  
1337 [Traducción propia: ¡que artista, señor Dionisio! ¡Quedou tan ben a pobriña que parece que a levan 
viva e quere fuxir da caixa!]. Sacado de: ACUÑA, X. E.: “Pintos. Unha vida na fotografía”, en 
Pintos. Unha vida na fotografía. (1881-1967). Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra, 
Xunta de Galicia, Consellería de Educación e Cultura, Excma. Diputación Provincial de Pontevedra. 
1985. Pp. 10-11. 
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Es evidente que el efecto producido por la muerte de un niño nada tiene que ver 
con la de un adulto. En la liturgia mortuoria se aprecian notables diferencias en el 
tratamiento de los niños: los símbolos empleados varían para subrayar la inocencia de 
su espíritu, y reciben sepultura en una caja blanca, color asociado con la pureza. Tal y 
como afirma Durand, la idea del angelismo, así como el esquema de la ascensión se 
opone, en sus desarrollos simbólicos, al de la caída1338: 
 
“Esta extrapolación natural de la verticalización postural es la razón 
profunda que motiva la facilidad con que la ensoñación volante, 
técnicamente absurda, es aceptada y privilegiada por el dese de 
angelismo”.1339 
 
De ahí que los elementos luminosos en la práctica de la elevación imaginaria 
sean habituales: la tonalidad clara empleada en los casos de niños, jóvenes y mujeres 
solteras responde a una tradición en la que se asimila el color con la idea de ascensión. 
En la comunidad irlandesa, como en la gallega, el estatus del niño implica una 
escenificación, no tanto más alegre como declara Allegue, sino menos lúgubre, con una 
decoración más luminosa, más clara en su conjunto.1340  
 
Es habitual encontrar una figura escultórica del Niño Jesús que suele aparecer 
en la cabecera del ataúd. En su mano derecha lleva la bola del mundo símbolo de la 
omnipotencia de Dios a la hora de decidir el 
futuro de su alma.1341 [Il. 211] En esta 
misma línea, y con el fin de dar más luz y 
color a la representación de la muerte de 
estos pequeños es habitual encontrar el 
cuerpo rodeado de flores, marcando la 
diferencia con respecto a un adulto, donde 
                                                 
1338 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., pp. 122-124  y 137-140. 
1339 Íbidem, p. 122. 
1340 ALLEGUE, G.: Galicia: O oficio de vivir. Nenos. Opus cit., p. 69. 
1341  Íbidem, p. 69. 
[Il. 211]
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predomina el negro1342:  
 
“Cuando muere un angelito se expone su cadáver amortajado con gasa 
tejido con hebras de plata, sandalias y guirnaldas de flores blancas. La 
madre pugna por dar apariencia de vida al nene, tiñéndole de color 
rosado las mejillas y los labios de bermellón encendido. Concluido aquel 
fúnebre tocado, rellenan de flores el pequeño ataúd, blanco y galoneado 
de oro, y depositan éste sobre la mesa de comer, cubierta con sábana y 
colcha. Alrededor se encienden cirios”. 1343 
 
 En general, las flores contrarrestan, a su vez, con el colorido oscuro de toda la 
decoración de fondo que suele predominar en los funerales, dando luz y color a la 
estancia. En ocasiones, sirven como emblemas para nuestra resurrección, símbolos de 
la vida en el Más Allá, aludiendo también al jardín celestial. Aunque a menudo 
aparecen más como un efecto visual más que con un significado simbólico como se le 
ha querido dar.1344 
 
Sin embargo, esta práctica, como bien indica Ruby, se debe a un deseo, por 
parte de la familia, de mantener un recuerdo de ese momento para los familiares 
ausentes o los niños demasiado jóvenes que asisten al funeral.1345 No obstante, ésta no 
parece ser la única razón posible; resulta obvio que, en el caso de los niños, incluso los 
familiares que asisten al funeral necesitan de un edulcorante de tipo estético para 
suavizar la imagen tan dura al ver a un hijo fallecido, convirtiéndolo en una nueva 
Ofelia: 
 
“Blanco su sudario como la nieve de la montaña 
                                                 
1342 GÓMEZ DE RUEDA, I.: El arte y el recuerdo. Opus cit., p. 37; JUPP, P. C. y GITTINGS, C. (eds.): 
Death in England. Opus cit., p. 238; LOVELL, A.: “Death and the beginning of life”, en Opus cit., p. 
33; MOONEY, J.: “The funeral customs of Ireland”, en Opus cit., p. 268; VAN GENNEP, A.: Le 
folklore français. Opus cit., pp. 601-602 y 610. En la zona de Glamorganshire era costumbre rodear 
de flores al difunto dispuesto sobre la cama, consultar: IRVING. W.: Rural life in England. Opus cit., 
p. 19. 
1343 CASAS GASPAR, E.: Costumbres españolas. Opus cit., p. 340. Álvarez Núñez precisa a su vez que 
en los casos de niñas podía ser también de color rosa. Referirse a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual 
funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 163.  
1344 FARREL, J. F.:  Inventing the American way of death. Opus cit., p. 177; GUTMAN, J. M.: “Reading 
Pictures” (Wisconsin death trip), en Reviews in American History. Opus cit., p. 491; JACOB, M. G.: 
“La morte e la sua rappresentazione nei dagherrotipi dell´ottocento”, en Opus cit., p. 13. 
1345 RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit., p. 167. 
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Embellecido todo con suaves flores;  
Que llorando hacia la tumba fue, 
Con llantos de verdadero amor”.1346 
 
La flor, el elemento vegetal, se convierte en un componente esencial dentro del 
velatorio, adquiriendo a su vez un significado simbólico de vida, no sólo en Galicia sino 
en general en el rito funerario cristiano, e incluso en otras religiones. En Murcia, por 
ejemplo, cuando muere un niño pequeño, lo meten en la caja y lo cubren en su conjunto, 
excepto la cara, con tallos de alábela (albahaca). 1347 
 
En esta misma línea, estaría la práctica de poner juguetes junto al niño muerto 
tal y como localiza Sebillot en la zona de Yonne; o incluso bombones, en la de Bresse, 
etc.1348 En cierto modo estas prácticas recuerdan las primeras fotografías post-mortem 
del siglo XIX cuando junto al difunto niño se disponían objetos cotidianos para que 
jugaran en el Más Allá. 
 
Pero todos estos elementos están enfocados a suavizar el hecho y, en esta misma 
línea, estarían otras prácticas como la del óbito que no se anuncia con campanas, 
excepto cuando es trasladado al camposanto, toque conocido como repicar a gloria. 
Además también se solía acudir a un poeta para que crease unos versos que se 
imprimían en una hoja con una orla y se repartían a la entrada del cementerio entre los 
acompañantes.1349 En algunas casas existe, incluso, la costumbre de colocar un dosel 
adornado con ángeles sobre el lecho mortuorio: 
 
“Si es un niño pequeño o una moza, o también a veces una mujer joven, 
hazle un cielo, una suerte de dosel, armado con sedas y gasas blancas y 
                                                 
1346 [Traducción propia: White his shroud as the mountain snow / Larded all with sweet flowers; / Which 
bewept to the grave did go,With true-love showers]. También Van Gennep alude a esta tradición 
referente al niño difunto, donde las flores son una parte importante del rito: coronas de flores, 
guirnaldas, ramos blancos […] una cruz de flores blancas de papel […] ataúdes decorados por hojas 
de laurel en cruz y turbantes. Consultar: VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 695-
702. 
1347 ANÓNIMO: “Varios. Costumbres familiares”, en Revista de Dialectología y Tradiciones Populares, 
tomo I, 1944-1945. Ed. CSIC. Sección de Tradiciones Populares. Madrid, 1945. P. 782. (Pp. 776-
782).  
1348 SEBILLOT, P.: El paganismo contemporáneo en los pueblos celto-latinos. Ed. Daniel Jorro. Madrid, 
1914. Col. Enciclopedia Científica. P. 228. 
1349 ALLEGUE, G.: Galicia: O oficio de vivir. Nenos. Opus cit., p. 69. 
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azules, con adornos de papel dorado, estampas religiosas y, a veces, 
ángeles de papel recortados, o mismamente muñecas pequeñas a las que 
les ponen unas de papel de plata, procurando que esté bien adornado 
todo”. 1350 
 
Sin embargo, también hay elementos que se mantienen tanto en el caso de niños 
como en el adultos, como por ejemplo la muerte en la casa, haciéndola más familiar y 
dulce.1351 
 
En los casos de los niños sin bautizar, era costumbre que las madres encendieran 
una vela en la misa del día de la Candelaria1352 para aliviar la oscuridad en la que 
quedaban confinadas las almas de los pequeños. Esto se debe a la creencia de que los 
habitantes del limbo viven entre tinieblas y sólo pueden ver la luz ese día. También era 
tradición que los hermanos del niño fallecido arrojasen jazmines al suelo de la iglesia, 
en el intermedio entre el alzamiento de la sagrada forma y el cáliz, para que el angelito 
se entretuviese jugando con sus pétalos. 1353 
 
Hay que considerar que en las sociedades más tradicionales, la muerte no es 
vista como algo lejano. Los niños participan de forma activa en el rito funerario, sobre 
todo cuando se trata del funeral de otro niño. Como prueba de esta participación están 
las imágenes, donde los niños son protagonistas en los cortejos fúnebres, los velatorios, 
donde aparecen de forma natural y voluntaria. En el Entierro de un niño en Herves, en 
                                                 
1350 [Traducción propia: Se é un rapaz pequeno ou unha moza, ou tamén ás veces muller nova e aínda 
mozo, fanlle un cielo, sorte de dosel, armado con sedas e gasas brancas e azuis, con adornos de papel 
dourado, estampas religiosas e, ás veces, anxos de papel recortados, ou mismamente bonetas 
pequenas ás que lles poñen unhas ás de papel de prata, procurando que estea ben adornado todo]. 
Citado en FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., p. 54. 
1351 MULKAY, M. y ERNST, J.: “The changing profile of social death. Notes critiques”, en Opus cit., p. 
189. 
1352 Parece ser que el origen de la festividad de la Candelaria está en un rito precristiano en el que se 
encendían fuegos sagrados para celebrar el final de los rigores del invierno. Existe un refrán que dice: 
A partir de la Candelaria, ninguna ave vuela sola. Este rito se basaba en una serie de ceremoniales 
basados en el fuego purificador. Con el tiempo la progresiva cristianización de las costumbres 
paganas se convirtió en una fecha festiva en el calendario de la liturgia cristiana. En la misa del día 
de la Candelaria, el 2 de febrero, se bendicen las velas que luego se utilizaran en las procesiones de 
Semana Santa. Las teas que los fieles mantienen encendidas durante todo el rito adquieren una 
dimensión protectora, capaz de ahuyentar a los malos espíritus y a proteger a los que poseen algún 
mal. Por esta razón, a los moribundos se les colocaba en la mano la vela de la Candelaria durante la 
agonía para así facilitar su tránsito al Más Allá. Referirse a: FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., 
p. 58. 
1353 FREIRE, P.: Morir en Galicia. Opus cit., pp. 54-57. 
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la década de los cuarenta, se puede ver la manera en que todos los chicos del pueblo 
rodean al pequeño y son retratados junto a él siguiendo las pautas del fotógrafo del que 
se puede ver la mano en la parte derecha de la imagen.1354 En el caso de un anxeliño, 
son los compañeros de la escuela los que portan su ataúd hasta el cementerio, 
avanzando con un ritual en el que se daban dos pasos para alante y uno para atrás, 






















Buen ejemplo de ello es la fotografía del momento en el que se retrata el 
cadaleito de Doña Josefa Ogea Sisto delante de la casa, que se describirá más 
                                                 
1354 DÍAZ MOSQUERA, C.: Carral. Crónica fotográfica (1910-1983). Ed. Espiral Maior. A Coruña, 
1999. (Col. Imaxes no tempo, 3). P. 28.  
1355 ALLEGUE, G.: Galicia: O oficio de vivir. Nenos. Opus cit., pp. 69-70; ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El 
ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en Opus cit., p. 169; VAN 






adelante.1356 Se ocupan pues en estos casos de llevar el pequeño ataúd y de participar en 
el funeral como protagonistas del acto. De igual manera, en el caso de adultos, también 
están presentes en el momento del velatorio, mostrando así la cercanía con respecto a la 
muerte y al cadáver, etc. En Samoa, declara Margaret Mead, todos los niños viven de 
forma natural la muerte y han visto cadáveres humanos. No obstante, no hay que irse 
tan lejos, el caso descrito por los Rinhart de “Little Joe” de ocho o nueve años en la 
década de 1840 en Estados Unidos, o el caso de la Galicia profunda son buen ejemplo 
de esta cercanía, o quizás naturalidad con la que los niños vivían la muerte.1357 Para 
entender esta cercanía, habría que recordar uno de los rituales africano-venezolano 
llamado Mampulorio donde no se entiende la muerte como una tragedia, sino como una 
liberación para el niño difunto que se ha librado de la dureza de la vida. El niño 
permanece para siempre en ese estatus de infante, en el recuerdo de sus padres, como 
bien indica Bjarne Kildegaard.1358 
 
 Una nueva sensibilidad irá surgiendo poco a poco. La exaltación de Cristo-niño 
y su representación iconográfica afirma, desde el siglo XII, perspectivas esclarecedoras 
acerca de la consideración del niño; de la misma manera que el culto a los santos 
inocentes. Por otra parte, el creciente afianzamiento de la célula familiar, como unidad 
doméstica básica, resalta una situación de contrastes entre el mundo del adulto y la 
particularidad del niño. Además, a partir de los siglos XIV y XV, empieza a tener 
importancia la atmósfera afectiva, indicio positivo del interés por el niño en el cuadro 
de la vida familiar. La imagen de la madre amamantando a su hijo se convierte en una 
iconografía predominante donde la Virgen lactante y la Madonna tendrán un 
protagonismo inigualable hasta entonces. El nuevo valor de la maternidad y la infancia 
atemperan una situación; sin embargo el óbito del niño seguirá siendo una experiencia 
                                                 
1356 Esta imagen es descrita dentro del apartado dedicado al álbum fotográfico puesto que es el único caso 
descrito donde se trata de un álbum íntegramente dedicado al entierro de una persona. Fondo 
AMECHIR del Archivo Fotográfico del Museo Etnológico de Ribadavia. (20040325/9). Ver nota 
1575. 
1357 FULTON, R. y GEIS, G.: “Death and Social values”. En Death and Identity. Robert Fulton (ed.). Ed. 
John Wiley & Sons, Inc. New York / London / Sydney. 1965. P. 68. RINHART, F. and RINHART, 
M.: Amercia´s affluent age. Ed. A. S. Barnes and Co., Inc. New Jersey. 1971. P. 323; RUBY, J.: 
“Post-mortem portraiture in America”. En History of Photography, vol. 8, nº 3, julio-septiembre 
1984. Ed. Taylor & Francis, London. Pp. 202-203. 
1358 HULICK, D. E.: “James Van Der Zee´s Harlem Book of the Dead. A study in cultural relationships”. 
En History of Photography. Opus cit., pp. 279-281; KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. 
Photography and the differentiation of familiar intimacy”. En Man and Picture. Papers from The 
First International Symposium for Ethnological Picture Research. Lund, 1984. Nils-Arvid Bringéus 
(ed.). Ed. Almqvist & Wiksell International. Stockholm, Sweden. 1986. P. 86. 
 555
fugaz, en la medida en que había poco de excepcional en su vida. No será hasta los 
siglos XIX y XX cuando el niño alcance la condición de “personaje pivote de la 
sociedad”1359, como se ha comentado con anterioridad.   
 
Un fotógrafo primordial que trabajó en la región de Lugo, destacó por producir 
una obra impactante y, a su vez, pionera en la evolución de esta tipología. Maximino 
Reboredo, aunque nació en el año de 1876 y falleció de forma prematura a los 
veinticuatro años en 1899, dejó un bagaje y unas pautas en lo que a fotografía post-
mortem se refiere. En los retratos post-mortem de bebés y niños, Reboredo tuvo una 
mano mágica a la hora de tomar estas fotografías tan delicadas.1360 
 
Existe un grupo de imágenes de Reboredo en el que los retratos póstumos son 
tomados como planos generales y apaisados, manteniendo un absoluto perfil del 
modelo, a su misma altura, petrificándolos para siempre. [Cat. 2, 3 y 4] En todos ellos, 
el niño, vestido de blanco, aparece destacando sobre un fondo negro, generalmente 
decorado con una corona de flores. Suelen estar dispuestos sobre una mesa; en algunos 
ejemplos esto resulta más visible que en otros como sucede en la imagen [Cat. 4] 
donde la mesa está cubierta por un mantel de encaje y detrás se pueden ver dos sillas 
contra la pared. Sin embargo en los otros, la mesa suele ir cubierta por un tejido negro 
que, junto con el fondo del mismo color dificulta el poder apreciar con claridad donde 
está dispuesto el cuerpecito. Todos ellos aparecen apoyados sobre una gran almohada; y 
en ocasión sus cabezas han sido adornadas con una pequeña corona de flores blancas. 
[Cat. 2, 5, 6 y 7, detalle] En el caso del niño difunto [Cat. 2], éste ha sido ataviado con 
un vestido y una túnica blancos que lo cubren hasta los pies y unos zapatitos de punta 
con un lazo. Todos ellos parecen llevar vestimenta del bautizo o de la comunión. 
                                                 
1359 NÚÑEZ RODRÍGUEZ, M.: “El concepto de la muerte en la aetas imperfecta: Iconografía del niño”, 
en Opus cit., pp. 37-42.  
1360 Maximino Reboredo (San Xoan de Silva de Riveiras do Lea, 27 de junio de 1876 – Lugo, 15 de 
febrero de 1899). Desde finales de la década de los setenta la familia se asentó en Lugo. El único 
dato sobre su juventud es que entre 1891 y 1893 cursó estudios de Teología en el Seminario de San 
Lorenzo como alumno externo.  Interesado por la fotografía y la pintura, se dedicará a la fotografía 
de la que sí ha quedado documento gráfico. Desgraciadamente, su prematura muerte por tisis 
pulmonar, sin haber cumplido aún los veintiocho años, mutiló de forma abrupta una carrera que sin 
duda debía ser prometedora.  Sobre la obra en general de Maximino Reboredo, referirse a: Maximino 
Reboredo. Fotografías. [c. 1892-1899]. Catálogo de Exposición. Ed. CGAI. A Coruña, 2003; 
ACUÑA, x. e.: “Un tempo para Maximino Reboredo”, en Maximino Reboredo. Fotografías. [c. 
1892-1899]. Catálogo de Exposición. Ed. CGAI. A Coruña, 2003. Pp. 21-24. Respecto a los retratos 
de difuntos, consultar el artículo: REBOREDO PAZOS, J.: “Maximino Reboredo Blanco (1876-
1899)”, en Maximino Reboredo. Fotografías. [c. 1892-1899]. Catálogo de Exposición. Ed. CGAI. A 
Coruña, 2003. P. 20.  
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Suelen ser telas ricas, de seda con gasas y algún elemento decorativo algo brillante, sin 
olvidar aquellos zapatos blancos de vestir: por un día, se han convertido en verdaderos 
príncipes y princesitas. [Cat. 3, 4, 7, 8, 9, 10 y 11]. Toda esta serie de imágenes 
responden a la tipología del niño difunto-dormido que se dio unas décadas antes en 
Estados Unidos, tal y como se pudo ver en los ejemplos citados del primer capítulo. Sin 
embargo, existe una diferencia destacable que sería el hecho de haber reemplazado el 
sofá o la cama, tan característico en los ejemplos estadounidenses, por una mesa, siendo 
esta un rasgo peculiar de Galicia.   
 
En casi todos los retratos post-mortem, tanto de niños como de adultos, lo 
normal es que haya un picado más o menos acentuado; es decir un punto de vista de 
abajo a arriba. Sin embargo, en ocasiones se pueden ver excepciones. En el caso de 
Reboredo existe un retrato tomado con un ligero contrapicado, cosa bastante 
excepcional [Cat. 12] Aquí el niño, dispuesto sobre una mesa ha sido alzado mediante 
dos almohadones dispuestos de tal manera que todo su cuerpo apoya sobre ellos. Entre 
las dos almohadas, se ha añadido un trozo de piedra para elevar aún más su torso; 
elemento puesto de manera improvisada, con toda probabilidad, para conseguir el 
efecto deseado. De esta forma, el difunto consigue una mayor altura. Es probable que 
esta ingeniosa circunstancia se haya dado por la necesidad de dar mayor relevancia al 
cuerpo del bebé que por sus pequeñísimas dimensiones resultaba minúsculo sobre la 
mesa. Al colocarlo sobre la almohada, más ajustado a su tamaño, éste adquiere un 
volumen más proporcionado con el resto de elementos. Como se puede comprobar en 
este ejemplo, hay una pequeña ventana a la izquierda por donde entra la luz. El niño ha 
sido colocado ante una fuente lumínica tal y como recomendaban los fotógrafos 
norteamericanos a lo largo del siglo XIX.1361 Es probable que la opción de elevar al 
pequeño de unos ocho o diez centímetros se deba a su vez al problema de la 
iluminación, aunque sin lugar a dudas, esta opción, le da también un mayor volumen a 
su cuerpo. Este ejemplo permite deducir que no se trataba del espacio dedicado al 
velatorio, sino que es probable que el pequeño fuera desplazado para la ejecución de la 
fotografía, tal y como se venía haciendo en la segunda mitad del siglo XIX. 
 
                                                 
1361 Sobre las recomendaciones de los fotógrafos norteamericanos durante la segunda mitad del siglo XIX, 
referirse al capítulo I de este estudio.  
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Como ya se ha visto en el capítulo anterior, en Galicia, era la familia la que 
preparaba al difunto para el velatorio, vistiéndolo y decorando la habitación. Por lo 
tanto, cabe deducir que el fotógrafo no intervenía en esta tarea, y no manipulaba el 
cuerpo como solían hacer los fotógrafos estadounidenses durante buena parte de la 
segunda mitad del siglo XIX, tal y como ellos mismos declaraban. Buen ejemplo de 
ello, y pese a que se trate de un inciso, sería una escena de la película Wisconsin Death 
Trip, basada en la publicación de Michael Lesy con el mismo título1362, que revela no 
sólo el interés prestado por el tema de la muerte, de su presencia a través de la imagen, 
sino también del método de trabajo de aquellos fotógrafos. Apenas tres minutos después 
del inicio del filme, el fotógrafo toma una imagen de una niña colocada sobre un sofá 
para esta ocasión. Él mismo traslada el cuerpo para la toma fotográfica para luego 
colocarlo de nuevo en el ataúd y continuar con el funeral, como si nada lo hubiera 
interrumpido. [Il. 213] El uso de diferentes planos y puntos de vista de la cámara 
cinematográfica permite ser testigo de los diferentes momentos que constituyen esta 
secuencia que comienza con una toma del momento del disparo fotográfico y finaliza 
con un plano cenital de la pequeña en su ataúd al que se le coloca la tapa, metáfora sutil 
del final de la secuencia.1363 Durante toda la película se pueden apreciar escenas 
similares como la de un niño difunto al que se le toma una fotografía1364[Il. 214], una 
mujer joven en su ataúd rodeada de ramos y coronas funerarias (todo de blanco)1365 [Il. 
215], bebés (gemelos incluso), niñas y niños en sus respectivos ataúdes1366[Il. 216], 
                                                 
1362 LESY, M.: Wisconsin Death Trip. Ed. Allen Lane. Londres, 1973. s/p. Respecto a la película:. 
Wisconsin Death Trip. Escrito y dirigido por James Marsh. Ed. Tartan Video, London, 2004. 75 min. 
También referirse a: GUTMAN, J. M.: “Reading Pictures” (Wisconsin death trip). En Reviews in 
American History. A quarterly journal of criticism, Vol. 1, number 4, December 1973. Ed. Redgrave 
Information Ressources Corp., Westport, Connecticut. P. 492; KILDEGAARD, B.: “Unlimited 
memory. Photography and the differentiation of familiar intimacy”. En Man and Picture. Papers 
from The First International Symposium for Ethnological Picture Research. Lund, 1984. Nils-Arvid 
Bringéus (ed.). Ed. Almqvist & Wiksell International. Stockholm, Sweden. 1986. P. 85; SONTAG, 
S.: Sobre la fotografía. Ed. Edhasa. Barcelona, 1996. P. 83. 
1363 Wisconsin Death Trip. Escrito y dirigido por James Marsh. Ed. Tartan Video, London, 2004. 75 min. 
Esta escena comienza en el minuto 00:03:36 y finaliza en el 00:04:11, con una duración total de la 
secuencia de 35 segundos, sin sonido, dando así a la secuencia un tono dramático. 
1364 Wisconsin Death Trip. Opus cit., secuencia 00:11:28-00:11:39. 
1365 Íbidem, 00:10:37-00:11:27. 
1366 Íbidem, 00:12:14-00:12:20 (niña en su ataúd), 00:13:15-00:13:24 (gemelos en sus ataúdes), 00:12:33-
00:12:47 (bebé), 00:13:25-00:13:28 (niña en su ataúd), 00:13:29-00:35 (niña con manos 
entrelazadas), todos ellos a través de planos cenitales o de perfil.  
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hombre y mujeres1367[Il. 217], la fotografía de un funeral1368[Il. 219], o incluso 





                                                 
1367 Íbidem, 00:26:52-00:26:59. 
1368 Íbidem, 00:21:29-00:21:40. 
1369 Íbidem, 00:27:02-00:27:21. Lo que hace Lesy en su libro es una suerte de montaje a raíz de unas 
fotografías realizadas por Charles Van Schaick y de unos recortes de prensa de la misma época 
(1890-1910) referente a sucesos de la zona que acabaron en tragedia. La unión de ambos, o quizás 
más bien la manipulación, creando secuencias irreales, mezclando textos e imágenes 
descontextualizados, falsificando su significado original, da una nueva obra de arte, un fotomontaje, 
un collage sobre la muerte y su ingrata compañía. Frente a la propuesta de Michael Lesy, y como 
reacción, otros, como Dave Wood publicaron estudios opuestos a la propuesta de Lesy como 
Wisconsin Life Trip, al puro estilo de antítesis. Estas reacciones fueron más en la línea de dar una 
falsa información respecto a hechos que sí que habían sucedido. En definitiva, no se trataba de una 
obra sincera, realista, a pesar de su belleza grotesca tal y como la describe Wood, sino de una 
manipulación de una realidad convertida en ficción; en definitiva un engaño. En opinión de Jay 
Ruby, Lesy no hace más que argumentar que la fotografía post-mortem fue una costumbre mórbida 
que revelaba la clara patología de la América rural decimonónica. Pero no hace falta irse a Estados 
Unidos para encontrar este tipo de reflexión. Sin ir más lejos, Luis Buñuel, en Tierra sin Pan relata la 







































Pero volviendo a la imagen de Reboredo, [Cat. 12], parece bastante lógico 
suponer que, en este caso, el fotógrafo ha intervenido en la disposición del pequeño 
para realizar la fotografía. No cabe pensar que la familia ha colocado una piedra bajo la 
almohada para realzar el torso del pequeño. Tampoco resulta convincente que se situara 






para las visitas acceder a él. Por lo tanto, es muy probable que esta ubicación se deba en 
exclusiva para permitir al fotógrafo realizar lo mejor posible el retrato del niño. De 
nuevo, y al igual que en el ejemplo del filme, éste interrumpe una de las etapas más 
importantes del rito funerario: el velatorio. La pregunta que habría que hacerse entonces 
es ¿Tan importante era conservar un retrato del difunto (en este caso de un niño) como 
para perturbar una de las etapas más destacables del rito? En esta misma línea, habría 
que reflexionar sobre si aquellos retratos realizados en la cama o en la mesa forman 
parte a su vez de una interrupción en la sucesión de las diferentes etapas del velatorio o 
si por el contrario, poco a poco, este momento se va incorporando de forma natural al 
propio rito; cuestión que se irá resolviendo a lo largo de este estudio. 
 
En general, los puntos de vista más novedosos en estas fechas (finales del siglo 
XIX) se dan sobre todo en los retratos de bebés. Su pequeño tamaño, el poco peso de 
sus cuerpos hace que sea mucho más complicada su disposición. El retrato de un bebé 
realizado por Reboredo donde la opción ha sido la de tomar un punto de vista cenital, es 
de lo más novedoso y no se volverá a ver hasta el segundo cuarto del siglo XX. [Cat. 
13] Sus ojos hinchados y un resto de flujo alrededor de su nariz y de su boca 
entreabierta, dan a entender la brevedad de su vida. En esta misma línea, sorprende otro 
retrato de un bebé muerto donde de nuevo encontramos un punto de vista novedoso que 
tampoco es el cenital. [Cat. 14] Pese a que la placa haya sufrido un cierto deterioro 
físico por rotura, dado que los negativos son placas de vidrio (9 x 12 cm. en este caso), 
se puede apreciar la manera en que se ha tomado la fotografía situándose casi de frente, 
pero ligeramente girado hacia la derecha, con tan poca inclinación que casi parece estar 
a la misma altura que el pequeño. Estos dos ejemplos dan buena prueba de la inventiva 
e ingenio que debía tener el fotógrafo gallego de finales del siglo XIX a la hora de 
realizar este tipo de encargos. 
 
Sin embargo, en otras ocasiones, el fotógrafo ha de adaptarse al espacio donde 
el difunto está dispuesto, sin poder manipularlo como parece suceder en el retrato de 
una niña de muy corta edad que aparece en lo que se puede interpretar como su cuna, 
ya que se puede apreciar una barandilla de madera que parece rodear el lecho del niño. 
[Cat. 7] Aquí sorprende el uso de un tejido oscuro, en vez de claro, sobre el que 
descansa la pequeña; pero por otra parte, este empleo inusual del color hace que la 
fallecida resalte más sobre el fondo tanto de la pared como de la cuna. Aquí de nuevo 
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se repite el recurso de la corona con lazo sobre la cabeza de la pequeña, de la 
vestimenta típica, del almohadón; sin embargo, un nuevo elemento es incorporado: 
además del punto de vista que se sitúa entre el perfil y el frontal, la niña ha sido 
ligeramente girada hacia el fotógrafo para que su rostro sea retratado casi de frente. 
Asimismo, se puede apreciar un gesto que hasta ahora no se había visto, el de juntar las 
manos de la criatura, haciendo que la imagen resulte mucho más tierna que las 
anteriores. 
 
La opción de girar la cabeza del pequeño hacia el fotógrafo (ya que la toma se 
hace de perfil), para así retratar su rostro lo más completo posible, se da, en el caso de 
Reboredo, en varios ejemplos. [Cat. 15, 5, 10 y 11] En el primero [Cat. 15], se repite 
un mismo tipo de escenografía: un fondo oscuro con una corona de flores y la niña 
dispuesta sobre una mesa. Su rostro ligeramente girado hacia la derecha y apoyado 
sobre su hermosa cabellera negra y rizada que contrasta con la almohada blanca y su 
boca entreabierta que deja entrever dos dientes de leche, resultan de una crudeza y 
violencia para el espectador inusitadas. Frente a aquellas imágenes de bebés y niños, 
hieráticos y frontales, éstas tienen un carácter mucho más duro que anticipa lo que los 
fotógrafos del siglo XX buscarán en sus retratos de niños difuntos, es decir unas 
imágenes mucho más directas. En este ejemplo, hay otro elemento descorazonador para 
el espectador: el espacio. La escenografía resulta algo confusa, no se sabe con claridad 
donde se hace la fotografía y es difícil distinguir las paredes de la habitación ya que 
probablemente el fondo negro que aparece pueda tratarse de un tablón que se ha 
colocado allí, puesto que la inclinación de éste no parece perpendicular al suelo. 
 
En esta misma línea abría que citar el retrato de niño difunto [Cat. 11] con un 
punto de vista entre el perfil y el frontal (aunque más perfil que frontal) donde de nuevo 
se ha girado la cabeza del niño a la derecha. Al situarse Reboredo a la altura del 
pequeño y siendo difícil la colocación de la corona sobre la pared, ya que el encuadre 
no permite que haya bastante altura, se ha procedido a colocar una pequeña corona de 
flores blancas al lado del pequeño. En esta ocasión, se sigue de nuevo la tipología del 
rostro girado hacia la cámara, pero algo diferente a los anteriores puesto que los tejidos 
empleados como fondo dan un resultado muy diferente al de los anteriores. En otros 
dos retratos, el de una niña de unos ocho o nueve años [Cat. 10] y el de un niño de unos 
cuatro [Cat. 5], se repite otra vez la misma tipología en cuanto a la disposición del 
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difunto (semi-perfil)1370, en referencia al punto de vista del fotógrafo y el tipo de plano 
tomado, pero los tejidos que componen la escenografía son novedosos. En el caso de la 
niña, ésta aparece dispuesta sobre una mesa cubierta por una tela de encaje blanca y dos 
almohadones sobre los que apoya su cabeza. Tanto la ropa, como los zapatos, como su 
cabellera negra y su pose son muy similares al retrato de niña ya comentado con 
anterioridad [Cat. 15]. Sin embargo, el tejido del fondo, una tela estampada con 
motivos florales, resulta ser una novedad. 
 
Hay que destacar que a finales del siglo XIX, la moda de las telas estampadas 
estaba en boga. Lo mismo va a suceder en el retrato del niño, en el que los tejidos 
impresos llenan toda la escena, como si la familia luchara contra una suerte de horror 
vacui. En este caso, parece que el pequeño está dispuesto sobre su propio ataúd. De ahí 
quizás el uso de una tela que oculte mucho más el soporte sobre el que reposa el 
pequeño. Las flores invaden la escena: tanto en las estampaciones del supuesto ataúd 
como en las decoraciones florales. Los estampados de la pared que se pueden apreciar 
en ambas imágenes, han sido añadidos para la toma fotográfica puesto que se ven con 
claridad unos dobleces del propio tejido que ni la familia ni el propio fotógrafo han 
querido ocultar. A pesar de la pérdida de imagen final que ha sufrido la placa de vidrio, 
al haber sido en los bordes de la placa, se puede ver a la perfección el resultado de la 
fotografía. Tanto el niño como la niña, girados hacia nosotros, parecen mirarnos pero 
sin mirar. 
 
En esta búsqueda de nuevas soluciones escenográficas, se pueden ver ejemplos 
de lo más variado. Dado que aún no existía una industria funeraria que diera un modelo 
homogéneo en cuanto a las escenificaciones de los velatorios, las posibilidades son 
infinitas y de una gran riqueza. En este sentido las imágenes de Maximino Reboredo 
son de una gran riqueza iconográfica.1371 En un retrato de niño difunto [Cat. 16] se 
puede constatar a la perfección esos artilugios para recrear fondos de lo más variopinto. 
En este caso, sobre un fondo negro se ha añadido una tela de encaje blanca, sin 
                                                 
1370 Se denomina semi-perfil a aquel punto de vista que se sitúa entre el perfil y el frontal con un mayor o 
menor ángulo. 
1371 En el caso de los niños estas invenciones escenográficas, típica de los fotógrafos decimonónicos, 
como se ha podido comprobar en el Capítulo I de este estudio, son mucho más ricas que en el caso de 
adultos. Cierto es que tanto por el tamaño del difunto, mucho más maleable, como por el dolor 
intenso debido a una pérdida tan prematura hace que estas escenografías sean mucho más trabajadas 
y mucho más hermosas que en el caso de adultos y, sobre todo, de ancianos. 
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embargo la inclinación de este panel de nuevo desvela el artilugio, como ha sucedido en 
ejemplos anteriores. 
 
Frente a estas composiciones tan recargadas, Reboredo realizó otras de lo más 
sencillas, escuetas y sutiles. Buen ejemplo de ello son las imágenes [Cat. 8 y 9]. Se 
trata de un mismo retrato tomado dos veces. Esto resulta novedoso porque en el archivo 
de Reboredo, sólo en dos ocasiones éste realizó dos tomas de una misma imagen y, en 
ambas, el cambio es exclusivamente lumínico, manteniéndose todo lo demás 
exactamente igual (punto de vista, plano, decoración, pose, etc.). Volviendo al aspecto 
decorativo y a la escenografía, en el ejemplo del niño difunto citado, el fondo negro, no 
lleva ningún tipo de estampado ni tan siquiera una corona de flores. Esta sencillez hace 
que la propia imagen sea de una fuerza enorme. El contraste tan brutal entre el negro 
intenso del fondo y el blanco puro de los tejidos y del rostro del pequeño hace que la 
propia imagen sea impactante, concentrada y menos distorsionada. Es probable que el 
niño ya haya sufrido la rigidez cadavérica ya que si se presta atención a los apoyos que 
éste tiene en la almohada y en la mesa, se puede observar que parte de la zona inferior 
de su espalda no está apoyada. Diferente resulta en el retrato [Cat. 12] donde el 
almohadón colocado a lo largo del cuerpo del pequeño, se hunde por el propio peso, 
como sucede a su vez en otros ejemplos.  
 
Estos diferentes fondos (o escenografías) no responden en absluto a los deseos 
del fotógrafo sino a los de los familiares que arreglan estos espacios reconstruidos tanto 
para la toma fotográfica como para el propio velatorio. Entonces, habría que 
preguntarse el por qué de tanta diferencia entre aquellos fondos recargados y los que 
son de un minimalismo y una sencillez inusitado. La posibilidad de que se trate de una 
opción que dependa de los recursos económicos de la familia, no resulta para nada 
plausible ya que, como se ha visto en el capítulo anterior, las familias llegaban incluso a 
arruinarse con los funerales, respondiendo así a un prestigio social que desean 
mantener. Por lo tanto, hay que suponer que la opción de dichas escenografías depende 
más de la mentalidad de la familia; o quizás mejor del nivel de aceptación o no de la 
muerte a la que se tienen que enfrentar. 
 
A nivel visual, se puede apreciar con claridad que aquellos fondos estampados 
y, por lo tanto, recargados, producen una dispersión en la mirada del que las observa; 
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mientras que cuando se trata de fondos lisos, la concentración en la figura del difunto es 
inevitable. En el primer caso, el modelo se pierde entre tanto diseño, se funde con los 
propios tejidos, se evapora. Sin embargo, en la segunda opción, la imagen del difunto 
tiene un peso y una presencia aplastante, de la que uno no puede desprenderse. De esta 
forma, se puede concluir que estas dos opciones respondían a la posible aceptación (o 
no) de la muerte del pequeño por parte de sus familiares, que responde a su vez al 
impedimento (o no) de poder enfrentarse con una imagen que siempre recordará la 
pérdida. Así pues, la fotografía desvela un dato que tiene que ver con el estado 
emocional de los familiares del difunto en el momento del fallecimiento: la aceptación 
o la borradura del recuerdo de la muerte.  
 
Como se puede comprobar, a finales del siglo XIX, existe una suerte de 
tambalearse entre ambas posibilidades. Pese a que Philippe Ariés determine que en el 
paso de un siglo a otro, se va a ver un vuelco en las actitudes del hombre ante la muerte, 
pasando de una aceptación a una negación de la muerte, en Galicia esto no es del todo 
así como se irá viendo a lo largo de este capítulo. Pero hay que añadir que si 
observamos las fotografías post-mortem realizadas desde la década de los cuarenta 
hasta finales de siglo se pasa de una negación absoluta de la realidad y evidencia de la 
muerte, mediante la tipología como vivo, a una aceptación gracias a la incorporación del 
ataúd, pasando por una etapa de transición que se corresponde con la modalidad del 
difunto como dormido. Por lo tanto, los retratos post-mortem vistos hasta ahora de 
Maximino Reboredo, revelan en cierto modo esa fluctuación entre ambas posibilidades 
que, como se verá, se irá decantando por el de la aceptación del propio hecho. 
 
Este balanceo entre ambos extremos se puede apreciar en el retrato de una niña 
que, de forma inusual en su obra, aparece junto a su ataúd, pero no en su interior sino 
colocado a su lado. En esta ocasión existen dos tomas de la misma imagen, aunque no 
del todo idénticas ya que una está tomada algo más cerca [Cat. 6] que la otra [Cat. 17]. 
Hay un cierto juego de capas simétricas horizontales: en primer lugar la pequeña con su 
aureola de flores y tras ella, el ataúd (continente del cuerpo de la niña), coronada a su 
vez por otra corona funeraria colgada a la pared. Este es el primer ejemplo de Reboredo 
en el que se representa el ataúd del pequeño. Hasta ahora, la idea de ocultar el hecho, de 
hacer creer que se trataban de pequeñas Bellas Durmientes o Príncipes adormecidos, se 
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ve traicionada. Esta imagen revela, por primera vez en su obra, la cruda realidad de la 
vida. Aquí, de forma natural y cercana, se representa la muerte de una niña.  
 
Sin embargo, Reboredo no pasa de un extremo a otro. Existen atisbos de este 
cambio como se puede apreciar en un retrato de bebé [Cat. 3] donde el pequeño ha sido 
colocado en un ataúd que casi resulta desapercibido. Bajo su cabeza y sobre el ataúd, se 
ha dispuesto una almohada que oculta parte de la caja. El tejido estampado que antes 
cubría los muebles sobre los que se disponía el cadáver ha sido reemplazado por el 
propio ataúd que de forma inusual no es blanco sino estampado. De esta manera, 
manteniendo la tipología de disponer al difunto sobre una mesa, se ha incorporado el 
pequeño ataúd que recoge, ahora ya sí por vez primera, el cuerpo del pequeño. No 
obstante, tanto la almohada, como los pies, como parte del vestido, sobresalen de la 
caja, ocultándola lo más posible. A su vez, el fondo constituido por una tela negra y la 
escasa decoración que rodea al pequeño, hacen que la mirada del espectador se dirija de 
forma inmediata hacia el difunto. De esta forma, nada perturba nuestra mirada, 
concentrada en el rostro del difuntiño. 
 
4.1.1.2. Hacia una evolución de la tipología: Las primeras décadas del siglo 
XX: 
 
 Ya entrado el siglo XX, en cada zona, en cada Concello, solía haber uno o más 
fotógrafos que se dedicaban a retratar a toda la comarca, teniendo en cuenta que 
muchos otros acababan emigrando a Latinoamérica (Méjico, Argentina, etc.) como es 
el caso de Ramón Barreiro o José María Silva. Pero también existe un gran número de 
fotografías que no están firmadas, de las que se desconoce su autoría y, en ocasiones, la 
fecha de ejecución. Sin embargo, por sus características pueden ser enmarcadas en un 
período más o menos concreto, al menos en una etapa tipológica determinada. 
 
Este es el caso del Neno morto, perteneciente al Fondo Amechir, del Museo 
Etnolóxico de Ribadavia. Esta fotografía que está sin fechar podría pertenecer a estos 
primeros años del siglo. Manteniéndose en la tipología cuyo punto de vista sigue siendo 
el perfil absoluto con el rostro de la pequeña ligeramente girado hacia la cámara, se 
puede destacar un artificio nuevo hasta ahora desconocido en las imágenes estudiadas: 
la utilización de una alfombra que sirve a su vez de tejido para cubrir el fondo y el 
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suelo de la estancia, levantándola desde atrás con este fin y eliminando así la línea que 
diferenciaría el suelo con respecto a la pared del fondo. La imagen se convierte casi en 
una abstracción espacial ya que el espectador está cada vez más desubicado en el 
espacio que configura la propia imagen. A pesar de esta novedad compositiva tan 
imaginativa que resuelve con toda seguridad los problemas con los que se encontró el 
fotógrafo, la tipología de esta representación se corresponde a esta etapa de principios 
de siglo: niña difunta en su ataúd, con una almohada donde apoya su cabellera girada 
hacia la cámara y coronada con flores, además del ramo incorporado a los pies del 
ataúd al que no llega la pequeña por su pequeña estatura (debido a su corta edad). [Cat. 
18] En cierto modo, se trata de una anticipación de la tipología que se va a dar en las 
décadas siguientes. Esta imagen como las dos últimas de Reboredo, se configuran como 
ejemplos que atestiguan ese cambio y esa transición y que se corresponde con un 
cambio de mentalidad.  
 
En la zona de Vigo, uno de los archivos más importantes es el Archivo Pacheco. 
En 1870, llegó a Vigo el italiano Felipe Prósperi Cortechi con una compañía dramática. 
Dejó el teatro para abrir un estudio fotográfico en el año de 1884 en Vigo, pero quince 
años después, en el 1899, falleció, pasando a dirigir la galería su mujer que acabó 
asociándose en el año de 1907 con Xaime Pachecho, bajo el nombre de “Pacheco y 
Vda. De Prósperi”. En el año de 1915 cuando ésta fallece, acaba siendo propiedad 
exclusiva de Xaime Pacheco. De origen portugués, se formó como fotógrafo en el 
estudio que, en Ourense, tenía su hermano Xosé Pacheco, con el que también se formó 
Ksado antes de instalarse por su cuenta.1372 En uno de sus retratos post-mortem 
fechados hacia el año de 1915, es decir uno de los primeros realizados seguramente por 
                                                 
1372 Xaime Pacheco no sólo se interesó por la fotografía, también por el cinematógrafo. Entre 1900 y 
1905, recorrerá pueblos portugueses presentando este nuevo invento. Entre 1905 y 1906 se instaló en 
Ourense en la casa de su hermano pero pronto se independizó, asociándose primero con la Sra. 
Prósperi. Se encargaba esencialmente del trabajo de estudio, dejando el realizado en el exterior a su 
sobrino Horacio, que llegó a Vigo, procedente también de Portugal, en el año de 1915.  Por Pacheco 
no hay que entender sólo la labor de Xaime Pacheco, sino de todo el trabajo realizado por el estudio, 
ya que bajo la firma de “Pacheco” hubo varias generaciones de fotógrafos. De esta forma, “Pacheco” 
(entendido como estudio) colaboró con publicaciones como El Faro de Vigo, El Pueblo Gallego, 
ABC, Blanco y Negro, Vida Gallega, etc. Debido al gran auge que cobró el estudio, fueron muchos 
los que trabajaron en él y muchos de ellos los que una vez que aprendieron el oficio se instalaron por 
cuenta propia (como es el caso de Emilio Nogueira, César el hermano de Horacio que se instaló en 
Monforte, etc.). El trabajo de este estudio, no sólo se limita a Vigo sino que también realizará 
reportajes fuera de la ciudad como es el caso del de la romería de la Virgen de Franqueira. En el año 
de 1954, a los setenta y seis años fallece Xaime Pacheco, quedando al frente del estudio sus hijos 
Alberto y Xaime, éste morirá en el año 1981, pasando a manos de Alberto y Susi, hijos de Xaime. 
Sobre la vida y obra realizada del Estudio Pacheco, consultar: SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. 
L.: Arquivo Pacheco. Álbum. Ed. Centro de Estudos Fotográficos. Vigo, 1990. 
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Xaime Pacheco ya que se trata de un retrato de estudio, se puede apreciar la figura de 
una niña dispuesta en su ataúd blanco sobre una mesa. La pequeña está rodeada de 
grandes flores y sólo su torso y su cabeza parecen emerger de ese río de pétalos que la 
cubren como si fuera una manta. Sus manos entrelazadas con fuerza y su rostro sereno 
resaltan gracias a ese fondo negro. La composición no podía ser más sobria, pero a su 
vez tan elegante y concentrada.1373 [Cat. 19] En cierto modo, ésta será la tipología más 
habitual de las tres primeras décadas del siglo XIX.  
 
Este retrato de Pacheco guarda aún alguna relación con aquellas realizadas por 
Maximino Reboredo. El fondo negro, la disposición del difunto, resultan familiar con 
respecto a la tipología anterior. Sin embargo, muy rápido, Pacheco aborda nuevas 
posibilidades de representación como se puede apreciar en dos retratos coetáneos a este 
último. En el primero sorprende el cambio tan brutal de tonalidad del conjunto de la 
escena: la oscuridad que envolvía al difunto pasa a convertirse en una suerte de 
iluminación angelical que procura quitar pesantez a la escena. Está claro que la 
expresión del pequeño, algo trágica por la apertura de la boca, no resalta la serenidad de 
la imagen anterior, pero la luz que entra por el lado derecho de la imagen, irradiándo 
todo el lateral, y la blancura extrema de esta imagen, contrarrestada con las hojas y 
tallos de los ramos y flores, transmite una pureza angelical que le resta dramatismo al 
conjunto. Pese a todo, la escena traslada un sentimiento que oscila entre la belleza de 
ésta y su tragedia. Pero a su vez, mientras la penumbra facilita una serenidad y suavidad 
de la imagen, este exceso de iluminación deja ver todos los elementos, dramáticos o no, 
de la escena: angelical sí, pero trágica también. [Cat. 20] 
 
En otra ocasión, no ya mediante la luz sino a través de otros artilugios, Pacheco 
introduce nuevos tipos de representación, hasta ahora desconocidos y que con el tiempo 
se convertirán en elementos normalizados. En la fotografía del velatorio de un bebé, el 
ataúd no está ya dispuesto sobre una mesa, sino que aparece sobre el suelo cubierto por 
una tela blanca. Otra ha sido colgada a la pared pero no llega hasta el pavimento, 
dejando así una zona oscura en la parte inferior sin cubrir. El pequeño rodeado de flores 
que no dejan ver más que su torso y su rostro, emerge de las profundidades como si se 
                                                 
1373 Sobre la realización de fotografías de difuntos por Pacheco, referirse a: LÓPEZ MONDEJAR, P. y 
VAQUEIRO, V.: Pacheco. Memoria de un tiempo y de un país. Ed. Lunwerg y Ayuntamiento de 
Vigo. Barcelona, 2002. P. 48. 
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tratara de nuevo de Ofelia. De esta forma, la imagen revela una composición 
estructurada en franjas de luz y sombras, alternándose a la manera de capas 
estratográficas unas con otras: desde zonas claras como el suelo, el fondo y el rostro del 
pequeño iluminado, hasta zonas oscuras como las flores o la franja negra del fondo. 
Cabe pensar que, a pesar de que se identifique esta imagen como perteneciente al 
velatorio, se haya procedido a colocar al pequeño bajo una fuente de luz para realizar la 
fotografía, como se vio en el ejemplo de Reboredo [Cat 12], desplazando al difunto 
para este fin. Esto resulta muy poco habitual ya en estos años y se verá como en esta 
etapa intermedia se encuentran ejemplos parecidos. [Cat. 21] 
 
 No cabe duda que las novedades que se van incorporando se ven acompañadas 
de apropiaciones del modelo anterior, configurando unas imágenes híbridas que 
adquieren por sí mismas originalidad. En el ejemplo anterior, si bien se retomaba una 
práctica que se corresponde con el método de trabajo del fotógrafo, recordando a los 
norteamericanos, en ocasiones lo que se toma es la tipología anterior donde al ataúd 
está ausente, tal y como sucede en el retrato de una niña coetáneo al de los anteriores. 
Si esta opción estaba normalizada a finales del siglo XIX, poco a poco se va a ir 
convirtiendo en una excepción. Pero sin embargo, la razón de esta reminiscencia, se 
corrresponde más a ese rechazo por parte de la familia de aceptar esta realidad que a 
una cuestión estética por parte del fotógrafo. Si bien las cuestiones de iluminación o de 
composición responden a las directivas del fotógrafo, llegando incluso a desplazar el 
difunto del lugar del velatorio que la familia le ha atribuído, en estos casos donde 
aparece o no el ataúd, se manifiesta con claridad el estado anímico del familiar. De 
nuevo, la sencillez y la no-aparatosidad de la escena le dan un aire menos dramático 
quizás, pero también más concentrado en la propia figura del difunto-anxeliño. [Cat. 
22] 
 
Tanto en la figura de Pacheco como en la de otro fotógrafo que cubrió casi toda 
la primera mitad del siglo XX, José Moreira, se puede apreciar el cambio brusco que 
hubo en los primeros años del siglo XX.1374 El hecho de que naciera en 1888 y se 
                                                 
1374 José Moreira Moreira (1888-1967), fotógrafo de O Porriño, se formó en el estudio de Pintos, en 
Pontevedra. En un primer momento, comenzó trabajando en el exterior, usando de la propia 
naturaleza como fondos retratísticos. Con el tiempo mejora su pequeño estudio y monta su propio 
laboratorio.  Era un hombre muy metódico y meticuloso en su trabajo. Consideraba su estudio como 
una suerte de santuario y no permitía la entrada, ni siquiera a su propia familia. Quizás por ello 
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formara, aunque con un aprendizaje muy corto, con Joaquín Pintos, permite entender la 
diversidad de su obra en cuanto a la forma de representación de este tipo de retrato, 
tanto en la escenografía como en el aspecto formal. Considerando que habiendo tenido 
una formación humilde y casi autodidacta, habiendo trabajado toda la vida en su lugar 
de nacimiento, O Porriño (Pontevedra), proviniendo de una familia humilde y 
convirtiéndose en un fotógrafo de pueblo, cultivó en especial el retrato de estudio 
(interior). Llegó a convertirse en un experto; su meticulosidad, su fascinación por la luz 
y por la belleza formal y el gusto por la experimentación hacen que su obra no sea una 
repetición constante de modos de representación. A lo largo de los años, su estilo va 
cambiando buscando nuevos puntos de vista, nuevas escenografías, imágenes siempre 
genuinas ante los ojos de su clientela, con toda probabilidad exigente.1375 
 
En relación a la fotografía post-mortem, hay que tener en cuenta que ante todo 
José Moreira, como la totalidad de los demás fotógrafos, trataban el tema con gran 
respeto. Hay que puntualizar que muchos de ellos también habían sufrido la pérdida de 
uno o varios hijos, como fue el caso de Moreira quien perdió a dos de ellos con edades 
muy tempranas. Por lo tanto, cabe pensar que cada vez que fotografiaban a un bebé o 
niño difunto, debían de recordar al mismo tiempo su propia desgracia. 
 
En varios de sus retratos post-mortem, Moreira mantiene la tradición 
decimonónica de representar al pequeño manteniendo el perfil absoluto tan 
característico, aunque ya con la incorporación casi habitual del ataúd. El formato 
apaisado, el fondo negro y el pequeño de blanco recuerdan algunas fotografías de 
Maximino Reboredo. Se puede apreciar el cuidado que Moreira tiene por mantener las 
líneas horizontales que dominan la composición. No obstante, los pequeños flecos que 
caen del ataúd, decorándolo, contrarrestan la excesiva horizontalidad del conjunto, pero 
de una forma muy sutil y casi imperceptible. En todos ellos, la luz entra con dulzura en 
la sala e ilumina el rostro del pequeño. Tal y como explica Miguel Anxo Montero Vaz, 
                                                                                                                                               
ninguno de sus hijos siguieron sus pasos. El primer y único establecimiento que tuvo se llamó 
“Fotografía Moderna” (no es que tuviera un rótulo, como comenta Cristina Echave, sino que sus 
recibos estaban sellados con este nombre). Moreira publicitaba su estudio diciendo que su 
especialidad eran los “retratos de todos los tamaños y en retratos para embarque”. Sobre la vida y 
obra de José Moreira consultar: ECHAVE DURÁN, C.: “José Moreira, o retratista do Porriño”, en 
José Moreira. Fotografías (1910-1950). Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra. 
Pontevedra, 2005. Pp. 15-21. 
1375 ECHAVE DURÁN, C.: “José Moreira, o retratista do Porriño”, en José Moreira. Fotografías (1910-
1950). Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra. Pontevedra, 2005. Pp. 15-21. 
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la baja calidad de la óptica empleada por el fotógrafo juega a su favor para difundir la 
luz blanca del ataúd y de la ropa del difunto sobre el fondo negro que, unido a la 
suavidad de la iluminación del rostro, envuelve la escena de una atmósfera sobrenatural 




Quizás lo que se vaya percibiendo en estas primeras fotografías de Moreira, es 
un pequeño desplazamiento del punto de vista: se empieza a abandonar el perfil 
absoluto, tan característico de la etapa anterior. Esto significa que, poco a poco, el 
familiar se siente capaz de enfrentarse de forma más directa y natural a la pérdida, 
hecho que se va percibiendo a través de la propia imagen. Estos retratos post-mortem 
de José Moreira que se ajustan más al modelo anterior, pueden ser fechados más bien 
entre los años de 1910 y 1920 de forma aproximada. Si bien su obra se enmarca entre 
1910 y 1950, este período resulta demasiado amplio, siendo necesario ajustar algo más 
las fechas en función de la forma de representación empleada por el fotógrafo. 
 
Aunque la práctica de la fotografía post-mortem se diera en toda la Península, es 
necesario puntualizar, a la manera de inciso, que existen grandes diferencias entre unas 
comunidades y otras. Buen ejemplo de ello son dos retratos, ambos pertenecientes al 
Archivo Gráfico del Museo de Pontevedra, uno de Barcelona y otro portugués. En el 
ejemplo catalán, de formato Cabinet y firmado por el fotógrafo José Alonso, éste 
responde con mayor probabilidad al modelo anterior, es decir a la tipología de finales 
del XIX y principios del XX. Esta hipótesis se debe a que el pequeño aparece dispuesto 
sobre una mesa, y no en el ataúd, con un almohadón que realza su cabeza. Sin embargo, 
no hay ninguna decoración floral, tampoco el niño está vestido con ropas de gran 
riqueza decorativa como en los ejemplos gallegos estudiados hasta ahora, y por último 
el fondo parece descuidado sin importar la ausencia de un fondo neutro y homogéneo 
                                                 
1376 MONTERO VAZ, M. A.: “Nin labrador nin carpinteiro. Fotógrafo” en José Moreira. Fotografías 
(1910-1950). Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra. Pontevedra, 2005. Pp. 23-39. 
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que permita crear un cierto contraste con el pequeño para así resaltarlo. [Cat. 28] En el 
ejemplo portugués, si bien la escenografía tampoco está tan cuidada, existe quizás una 
mayor atención respecto a la figura del pequeño. A pesar de la gran pérdida de densidad 
que ha sufrido la imagen final además de un posible deterioro de tipo químico, todavía 
se puede apreciar la iconografía de la imagen. [Cat. 29] Aquí, se toma el modelo del 
niño en el ataúd, más típico de estos años y más cercano al modelo gallego, como sería 
el caso de un difuntiño fechado en el año de 1914, también ejemplo de transición.1377 
[Cat. 27]  
 
 Ambos casos, con un mismo formato y una misma estructura morfológica, 
auque con diferentes tipologías en cuanto a representación, demuestran que, sin duda y 
con toda lógica, el ejemplo portugués resulta mucho más cercano al modelo gallego, 
cosa poco extraña dada la cercanía geográfica y considerando que artistas como Ramón 
Godás y otros trabajaron entre Portugal y Galicia de forma habitual. Es probable que las 
fotografías portuguesas, como las gallegas, circularan de un sitio a otro con gran 
facilidad, trasladando así los modelos y tipologías más frecuentes; pudiéndose imitar 
unos a otros con bastante probabilidad. 
 
A partir de la primera década del siglo XX y hasta bien entrados los años treinta, 
se van viendo unos cambios sustanciales en el tipo de representación. Hasta ahora, la 
nueva incorporación iconográfica ha sido la inclusión, en la imagen, del ataúd y se 
aprecia en lo formal un giro progresivo, en cuanto al punto de vista y al tipo de plano 
empleados por el fotógrafo. Moreira, inserto en ese momento de cambio y evolución, 
empieza a modificar su punto de vista: va a ir desplazándose hacia los pies del ataúd 
para realizar la toma. Varios ejemplos dan prueba de este cambio paulatino. En primer 
lugar, va a situarse a una altura mayor que el modelo, de forma que la imagen será 
tomada desde arriba. En el niño muerto, vemos que manteniendo el perfil puro, el 
mismo tipo de composición e iconografía, el objetivo de la cámara sube, dándonos una 
nueva perspectiva. [Cat. 30] 
 
                                                 
1377 El hecho de que sea una fotografía (12.5 x 17) con un soporte secundario de grandes dimensiones (16 
x 20cm.) decorado con unos marcos dorados y unos diseños vegetales ondulados en cada esquina, 
hace pensar que se trata de principios de siglo, tal y como indica su fecha inscrita. Además la propia 
imagen fotográfica ha sido recortada de forma manual en todo su perímetro formando una onda 
decorativa que recuerda las posteriores fotografías de gelatina cuyo papel ya venía con los bordes 
dentados pero de forma industrializada. 
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Otra imagen de Moreira en el que lleva hasta sus últimas consecuencias esta 
experimentación es la de otro niño difunto, quizás algo más pequeño que en el caso 
anterior, donde el ataúd, situado ya en el suelo aparece colocado mirando hacia la 
cámara, intentando tomarlo casi desde un punto de vista cenital. El artificio resulta algo 
extraño ya que el pequeño, por la simple inercia de su propio peso, cae un poco sobre 
su lado derecho. [Cat. 31] Este método ha sido empleado en varias ocasiones y por 
diversos fotógrafos. En un retrato de bebé difunto realizado por el Estudio Pacheco de 
hacia 1915, se puede ver la manera en que se recurre a la inclinación del ataúd, pero no 
desde la cabecera de la caja, sino desde uno de sus laterales. Sin embargo, en este caso 
no sucede como en el precedente, donde el propio peso del niño hace que la imagen 
resulte insatisfactoria. Al tratarse de un bebé, su peso es menor y la inclinación 
tampoco es excesiva, de tal forma que el fotógrafo puede tomar, casi en su totalidad, el 




Es probable entonces, e incluso sin saberlo, que dado que este sistema no 
resultaba eficaz para obtener un buen resultado, Moreira optara por elevar el ataúd pero 
desde su cabecera como sucede en otro retrato del mismo niño, desvelando las 






Es probable que Moreira no supiera que la solución que iba a encontrar se iba a 
convertir en una norma de representación para los fotógrafos posteriores. Si bien la 
posibilidad de inclinar el ataúd no resultaba lo suficientemente satisfactoria para los 
familiares ya que el difunto muestra una cierta tensión (o quizás mejor decir que se 
evidencia la falta de vida en el cuerpo debido a la inevitable ley de gravedad), Moreira 
descubrió otra opción posible referente a la disposición del ataúd a la hora de tomar la 
fotografía: la de inclinarse él mismo sobre el propio ataúd posado por completo sobre el 
suelo. Este cambio se puede apreciar en otras dos imágenes de un mismo niño en el 
ataúd. Todo resulta casi idéntico en ambas: el lugar, la posición de la cámara, la 
escenografía; sólo cambia la disposición del pequeño qua ha sido girado para tomar otra 




Parece que las tomas han sido realizadas en el exterior, aunque esto no es 
posible verificarlo debido a los escasos datos facilitados por la propia imagen 
(apariencia de un árbol y de algunos arbustos).  
 
No cabe duda, al observar este conjunto de imágenes, que los motivos de la 
búsqueda de un nuevo modelo, responden a los deseos de los familiares que con toda 
probabilidad solicitaban un nuevo tipo de representación, recordando a los fotógrafos 
norteamericanos que medio siglo antes buscaban y daban las pautas a otros a la hora de 
realizar aquellos retratos post-mortem característicos del momento, es decir como vivos. 
Claro está que la torpeza de aquellos fotógrafos que buscaban estas nuevas fórmulas es 
patente, pero también fundamental para comprender la tipología que estaba por llegar. 
Los familiares parecen querer enfrentarse cada vez más y más al propio hecho de la 
muerte. Ya no se trata de enseñar de forma sutil, sino de mostrar de manera abrupta la 
realidad y aceptarla. Si antes el perfil permitía ver algo del rostro del difunto, ahora se 
muestra todo su cuerpo, enfrentándolo a nuestra mirada. Este cambio de actitud por 
 575
parte de los familiares se recalca en este tipo de imágenes y permite que el familiar 
consienta y reconozca esa realidad, para así superarla, tal y como afirma Freud en sus 
“Consideraciones de actualidad sobre la guerra y la muerte”, texto que por otra parte 
fecha también de esos primeros años del siglo XX.1378 
 
 Al igual que Moreira, otros fotógrafos que trabajaron en estas primeras décadas 
del siglo XX, en otras zonas de Galicia, se encuentran con estas mismas adversidades; y 
se puede apreciar, con el paso de los años, la manera en que van resolviendo las nuevas 
necesidades de una sociedad ante el fallecimiento de un niño. En la zona de A Estrada, 
el fotógrafo, Pedro Brey Guerra, aunque aficionado, retrató con gran empero toda la 
comarca y sus alrededores desde Noia donde vivió un tiempo hasta Oca donde acabó 
instalándose, pasando por Loimil, Arnois, A Estrada, etc.1379  
 
En el retrato de Niño difunto en su caja (es probable que sea de los primeros que 
realizó y que se conserva) se sigue manteniendo más apegado a la tradición anterior, 
pese a la implantación casi definitiva en sus retratos de la frontalidad. Aquí de nuevo 
hay que interpretar que no se trata del espacio dedicado para el velatorio sino que ha 
sido colocado cerca de una ventana para tener la luz suficiente a la hora de realizar la 
fotografía. Sin embargo, los tiempos son otros y el pequeño ya no aparece con aquellos 
vestidos blancos recargados típicos de finales del siglo XIX, sino que destaca el 
característico atuendo de domingo con sus pantalones cortos, su camisa y sus zapatos.  
Salvo en el caso de los bebés que, como se verá a continuación, todavía son arreglados 
                                                 
1378 FREUD, S.: “Consideraciones de actualidad sobre la guerrea y la muerte. 1915”, en Obras 
Completas, tomo II. Ed. Biblioteca Nueva. Madrid, 1968. P. 1100. 
1379 Pedro Brey Guerra (1889-1967) fotógrafo aficionado del término municipal de A Estrada, retrató toda 
una zona rural de Galicia. Sexto hijo de una familia de siete hermanos, perdió a su madre con tan 
sólo once años en el 1900. Se trasladó con sus hermanos a Noia, bajo la tutela de su tía Genoveva, 
pero regresa a Oca con su padre y su tío quienes fallecieron en la década de los veinte. Fue un 
fotógrafo aficionado, trabajando como maestro de escuela y agricultor, sin embargo retrató toda una 
zona de Galicia entre los años de 1915 en adelante; aunque las obras aquí estudiadas fechan entre 
1915 y 1930 aproximadamente. Fue un autodidacta y con tan sólo diecisiete años, en 1907, él mismo 
escribía: “el método para copiar la naturaleza es hacer retratos con una máquina en pocos minutos y 
con gran exactitud”. “Fue uno de tantos hombres del medio rural gallego que se sirvió de la 
fotografía desde una perspectiva social que le permitiese llegar a la modernización socializadora de la 
fotografía”, como declara Acuña en su artículo del catálogo citado a continuación (p. 21). De esta 
forma documentó su entorno, tradiciones, vida y muerte. Sobre la vida y obra de Pedro Brey, 
referirse a: Pedro Brey. A parroquia retratada. Catálogo de Exposición. Ed. Xunta de Galicia, 
Universidad de Santiago, CGAI. 2004; y muy especialmente los artículos de este mismo catálogo: 
ASOREY BREY, C.: “Pedro Brey Guerra, unha vida fotografada”, en Pedro Brey. A parroquia 
retratada. Catálogo de Exposición. Ed. Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. 2004. Pp. 
15-18; ACUÑA, X. E.: “Pedro Brey ou a parroquia retratada”, en Pedro Brey. A parroquia retratada. 
Catálogo de Exposición. Ed. Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. 2004. Pp. 19-24. 
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con vestidos blancos y largos, aunque no ya tan recargados, ahora se incorpora un 
nuevo tipo de vestuario para el difunto. Sin embargo, a pesar de estar todavía mirando 
hacia el modelo precedente, existen atisbos de modernidad en su representación que se 
irán reforzando poco a poco: el punto de vista se va haciendo cada vez más frontal. Este 
es uno de los pocos ejemplos de Brey en los que el retrato ha sido tomado en el interior 
de la casa puesto que sus composiciones no suelen ser de estudio al estilo clásico, sino 
que suelen estar tomados en la eira1380 comunal o familiar, la mayoría de las veces sin 
fondo decorativo.1381 [Cat. 36] 
 
Pero Brey incorpora un nuevo elemento en estos retratos: realizar la fotografía 
en el exterior. Si bien Moreira ya planteó esta opción [Cat. 31, 32, 34, 35], éste parecía 
más preocupado por el punto de vista y la manera de representar al difunto que por la 
idea de si se trataba de un exterior o no. Con Brey, sin embargo, se traslada toda la 
escenografía reconstruida del interior hasta el exterior: las flores, las plantas, el 
pequeño ataúd, etc. En ocasiones se emplea una mesa como se verá a continuación, y 
en otras se ingenian nuevos mecanismos para alzar la parte de la cabecera del ataúd y 
así favorecer la visión del pequeño en la fotografía. Ya no se hace uso de telas para 
cubrir el fondo, sino que la propia naturaleza y la arquitectura funcionan como fondos 
fotográficos, esta vez naturales. [Cat. 37ab, 38 y 39] 
 
En el caso del retrato del niño, éste parece haber fallecido debido a algún 
accidente ya que su rostro magullado desvela que ha sufrido una probable caída o 
golpe. En estos dos retratos, el del niño y el del bebé, se puede constatar la búsqueda de 
nuevas formas de aproximarse a estas imágenes: por un lado uno ligeramente ladeado; 
por otro uno frontal absoluto creando escorzos muy marcados pero perdiendo a su vez 
un cierto volumen que se puede apreciar con el primer punto de vista. Estas dos 
opciones, también nos permiten, hoy en día, descubrir diferentes elementos como 
algunos artilugios de la propia escenografía que pueden resultar desapercibidos con 
otros puntos de vista. Pese a la pérdida de volumen, la visión frontal resulta mucho más 
violenta y directa para el espectador (familiar) evidenciando la muerte del pequeño.  
 
                                                 
1380 La eira (o aira) es el sitio próximo a la casa, hecho de tierra firme o de piedra, donde se trilla el cereal 
y se dejan secar las legumbres.  
1381 ACUÑA, X. E.: “Pedro Brey ou a parroquia retratada”, en Pedro Brey. A parroquia retratada. Opus 
cit., p. 23. 
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 Si observamos estos cuatro retratos, podrían ser colocados en paralelo: dos con 
puntos de vista frontales y otros dos que se sitúan entre el perfil y el frontal. 
Manteniendo la misma escenografía, una disposición casi idéntica de los ataúdes y de 
los puntos de vista y tomas, se puede interpretar que Brey tenía un método de trabajo a 
la hora de realizar este tipo de encargos. Pero como se puede constatar, cada fotógrafo 
va incorporando alguna novedad en sus retratos, creando cada uno de ellos un lenguaje 
que les es propio pero partiendo de modelos preexistentes.  
 
 En ocasiones, las composiciones y las escenografías se hacían más sencillas, 
quizás incluso con más prisas. El retrato de bebé, realizado por Pedro Brey, en el que 
éste aparece apoyado sobre una tela blanca sobre la hierba demuestra la simplicidad de 
algunas composiciones. Es probable que para realizar esta fotografía, la familia haya 
preferido colocar al pequeño sobre una tela en el suelo (exterior) con una pequeña 
almohada. La novedad reside en evitar el escorzo que hay en otras imágenes: el 
fotógrafo ha preferido tomar un plano cenital. Resulta algo confuso el espacio donde 
está tomada la imagen. Al tratarse de este punto de vista tan inusual y al anular todos 
los elementos que pueden dar pistas sobre el lugar donde se encuentra el difunto, el 
espectador tiende a sentirse desubicado ante este tipo de perspectiva. [Cat. 40] Es 
posible que la familia deseara, con este tipo de composición, anular todo aquello que 
pudiera hacer referencia a un lugar reconocible, a un momento concreto. El pequeño es 
representado en abstracto, sólo la imagen de su cuerpo es necesaria para los familiares, 
sin añadidos.  
 
En las primeras décadas del siglo, lo más habitual era el medio perfil con el 
difunto en el ataúd como se ha venido comprobando, aunque con algunos atisbos de 
frontalidad.  Un retrato de Chao1382, en la zona de Ribadavia, como muchos otros 
                                                 
1382 Luis Chao (Lebosende 1869- Ribadavia 1938) comenzó a formar parte de la Historia fotográfica de 
Ribadavia cuando en el año de 1907, su cuñado, Serafín Rodríguez, le obliga a hacerse cargo del 
estudio. Hasta entonces, Luis era empresario de una funeraria y de una fábrica de ataúdes. Durante 
dos décadas aproximadamente, fotografía, funeraria y fabricación de ataúdes se mantienen dentro del 
mismo grupo empresarial bajo la dirección de Luis Chao. Chao dará inicio a una nueva estirpe de 
fotógrafos que continuaran con el negocio hasta el año de 2005. En 1928, a raíz de la importancia 
adquirida por la confección de ataúdes, con la construcción de la fábrica en A Caldeira, Luis deja su 
estudio a su yerno Amando Pérez. A partir de este momento se pasa de la marca “Luis Chao” hasta 
ahora empleada por “Foto Chao”. Fue tal la expansión de esta estirpe de fotógrafos que incluso en el 
año de 1942, uno de sus nietos, Amando Pérez Chao, se instaló como fotógrafo en Pontevedra y 
aconseja a su padre, Amando Pérez Lorenzo, casado con una de las hijas de Luis Chao, Emilia Chao 
Rodríguez, a trasladar su estudio a Vigo. Sobre estos temas, referirse: LIRA POUSA, L., CASTRO 
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ejemplos de la misma época, son buena prueba de ello. A pesar de la pérdida de la 
imagen, sorprende que justo la parte más valiosa de ésta, el difunto, se haya 
conservado. El pequeño ya no viste esos trajes típicos de bautismo característicos en las 
imágenes de Reboredo. Estos dos cambios: la vestimenta y el punto de vista hacen 
pensar que este artefacto fecha ya de las primeras décadas del siglo XX.1383 [Cat. 41] 
 
Sin embargo, en el caso de los bebés, a veces resulta muy difícil por parte de los 
familiares aceptar una muerte tan temprana y dolorosa. Por ello, en ocasiones, en estos 
casos, se pretende volver a la idea de negar la muerte, representando al pequeño sin el 
ataúd, a veces incluso sentado tal y como sucede en una serie de retratos de Moreira. 
Sin embargo, ya los elementos de modernidad están incorporados también, realizando 
la fotografía en el exterior y manteniendo un punto de vista frontal absoluto. Este tipo 
de representación que puede verse a lo largo del siglo XX como una excepción, 
responde siempre a las necesidades de la familia, como sucede en el retrato de 
Marcelino Seijo, realizado por Ksado.1384 Pero en estos dos casos, Moreira añade un 
nuevo elemento: los pequeños están sentados sobre una mesa cubierta, y no ya 
recostados, como si estuvieran vivos, aunque con los ojos cerrados, recordando los 
retratos de las primeras décadas de la segunda mitad del siglo XIX. Esto explica con 
toda probabilidad el por qué el fotógrafo no tuvo ningún reparo en retratar al pequeño 
de frente y tan cerca ya que éste es percibido por los familiares como si estuviera aún 
vivo. Por lo tanto, el difunto, en ambos casos bebés de muy corta edad, aparece 
representado casi frente a la cámara (con un suavísimo desplazamiento a la izquierda) y 
a la misma altura que el objetivo. El espectador observa al pequeño sentado y sostenido 
por dos grandes almohadones. [Cat. 42a] 
 
El primer retrato, quizás el menos dramático, tiene algo de incómodo. Pero el 
segundo, acongoja mucho más, nos deja sin aliento. El simple hecho de ver en primer 
plano sus piececitos arrugados, sus manitas que no llegan ni a la mesa donde está 
apoyado y su carita cuya nariz aún no se ha formado y cuyos ojos quizás nunca hayan 
                                                                                                                                               
RAMIL, B., LLANA, C.: “O retrato fotográfico nas coleccións familiares de Ribadavia e o Ribeiro”, 
en Álbums para o Reencontro. Ribadavia e os Ribadavienses III. Ed. Xunta de Galicia. Ourense, 
2005. Pp. 82-83; LLANA, C.: “A produción fotográfica”, en Foto Chao. Do Establecemento 
Fotográfico ao Museo. Ed. Xunta de Galicia. A Coruña, 2007. Pp. 9-16.  
1383 En el Archivo gráfico del Museo Etnográfico de Ribadavia, esta fotografía, sin fechar, ha sido situada 
hacia la década de los 30 y los 40. Sin embargo, parece más de principios de los treinta, siendo más 
similar a las de Pedro Brey que ya de los 40. 
1384 Este retrato es explicado de forma más detallada en el apartado de “Retratos de adultos”.  
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visto la luz del día, produce una aflicción indescriptible para nosotros, e inimaginable 
en el caso de sus padres. El gorro como si fuera una lechuguilla barroca que le da algo 
más de altura y el lazo en su cintura que, de algún modo, recompone y dibuja su 
figurita, le dan un aire aún más dramático. Todo le queda grande, pero en realidad 
resulta que es él el que es muy pequeño. Moreira, en este retrato tan complejo de tomar, 
tuvo con toda probabilidad que acercarse mucho al pequeño porque de otra forma no se 
hubiera visto lo suficiente para los padres en la imagen.  [Cat. 42b] 
 
Sin embargo, la evolución que parece seguir en los retratos de difuntos, aunque 
paulatina, es evidente: la perspectiva frontal se va imponiendo. En varios de sus retratos 
de niños ya se puede ver el cambio entre sus primeras imágenes y, quizás, las más 
cercanas a nosotros en cuanto a fecha. En la Niña muerta con joyas, de 1927, se puede 
observar la manera en que el ataúd ya aparece dispuesto de forma frontal. Se ha pasado 
del bebé sobre almohadones al bebé en el ataúd, eso sí ya siempre en el exterior. [Cat. 
43] En otro ejemplo de la misma fecha, el de una niña algo más mayor, existe una 
diferencia sustancial: el fondo se compone de un estampado recordando aquellos 
retratos de interior de Maximino Reboredo. Quizás pretenda simular un interior pero 
beneficiándose de la luz de exterior, homogénea y más intensa. Esta posibilidad 
responde de nuevo a los deseos de una clientela exigente y que en cada ocasión puede 
solicitar imágenes de todo tipo, haciendo que el fotógrafo vaya ingeniando nuevas 
formas de representación y por lo tanto nuevos métodos de trabajo. [Cat. 44] 
 
Poco a poco, las imágenes se van haciendo mucho más directas por un lado 
debido a esa aceptación cada vez más clara de los familiares y por otro por las 
necesidades de los familiares que requerían este tipo de encargos. Ejemplo de ello es el 
retrato post-mortem de Carlos Pazos García realizado en el cementerio de Orense a 
finales de la década de los años veinte. Se trata de un bebé que murió de muerte súbita 
en la cuna. La imagen revela la desesperación de unos padres que desean guardar la 
memoria de su pequeño y que, justo antes de ser enterrado, solicitan un retrato del niño. 
Aquí, el punto de vista del fotógrafo absolutamente frontal y marcando un escorzo 
excesivamente exagerado, anticipa lo que unos años más tarde, a partir de la década de 
los treinta, harán otros profesionales de forma más generalizada. Todo el primer plano 
de la imagen lo ocupa el pequeño ataúd con la criatura y tras él unos arbustos separan y 
acotan el espacio otorgado al difuntiño. Resulta curioso ver en el fondo un monumento 
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escultórico donde un ángel sostiene una corona. Bajo esta escultura, de lo más 
simbólica, se perfila el rostro del pequeño como si de una alegoría se tratara.1385 [Cat. 
45] 
  
 Sin embargo, no todos los fotógrafos se mantuvieron en esa línea de 
modernidad e innovación en cuanto al tipo de representación. En el sur de Galicia, en la 
zona de Vigo y Ourense, operó un fotógrafo que también vio el cambio de siglo: 
Ramón Godás. Nació el 21 de junio de 1871 en Fontao.1386 En un primer momento, se 
instaló en Ribadavia pero hacia el año de 1908-1909 se trasladó a O Carballiño 
(Ourense) debido a que otro fotógrafo, Chao, tenía una fuerte presencia en la zona de 
Ribadavia. Se convirtió en un verdadero carballiñés y allí instaló el primer estudio 
fotográfico de la ciudad, aunque también desarrolló una labor de impresor e inauguró 
un cinematógrafo.1387 De sus once hijos, algunos murieron muy jóvenes, como era 
habitual en esa época; la muerte infantil estaba a la orden del día. En la zona era 
llamado “O Bruxo”, “por el miedo que daba cuando escondía su cabeza entre los trapos 
de su rudimentaria cámara”1388, pero también porque se decía que “sus ojos grises y 
penetrantes taladraban a uno cuando lo miraba”.1389  
 
“Trataba de buscar, declara su nieto Luis, por todos los medios posturas 
de los modelos que diesen más juego de lo que la gente quería, que 
derivasen más hacia la fotografía artística, pero la gente no se prestaba a 
                                                 
1385  Colección privada de Julio Reboredo Pazos. Lugo.  
1386 Ramón Godás (1870-1952) responde a un prototipo de fotógrafo rural y autodidacta. En su condición 
de fotógrafo rural se dedicó sobre todo al trabajo de estudio aunque también supo captar los 
acontecimientos y momentos de la vida social de una comunidad como la de Carballiño, entre los que 
se encontraban los velorios. Pero también fue un fotógrafo muy activo que colaboró en distintas 
publicaciones como Vida Gallega o Blanco y Negro. Aunque su período más brillante fue en las 
décadas de los años diez y veinte, trabajó hasta poco antes de su muerte. Sin embargo, son sobre todo 
sus trabajos de las primeras décadas del siglo XX los más destacados. A partir del año veinte y hasta 
la guerra empezaron a surgir otros fotógrafos en la zona como Gerardo Pérez Campinas. Pero hasta la 
guerra Godás no conoció la penuria profesional. Parte del material de su archivo se perdió y tras la 
guerra conoció una precaria situación económica. Pero a pesar de vivir unos finales difíciles, Godás 
no sólo fue el fotógrafo más afamado en la zona de O Carballiño, sino que creó una escuela familiar 
dedicada a la fotografía y a las artes gráficas ya que seis de sus hijos (Benito, Máximo, José María, 
María Luisa, Francisca y Cesar, tuvieron una imprenta o un estudio fotográfico y dos de sus nietos 
continuaron con la tradición familiar. Sobre la vida y obra de Ramón Godás, consultar: 
FERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, M. A.: O Carballiño. Vellas historias, vellas fotografías. 1870-1970. 
Ed. Xociviga. O Carballiño, 1992. Pp. 14-15; RODRÍGUEZ, X. M.: Ramón Godás. Fotógrafo e 
impresor. Ed. Xociviga. O Carballiño, 1993. Pp. 9-12.  
1387 RODRÍGUEZ, X. M.: Ramón Godás. Fotógrafo e impresor. Opus cit., pp. 7-9 
1388 FERNÁNDEZ FERNÁNDEZ, M. A.: O Carballiño. Vellas historias, vellas fotografías. 1870-1970. 
Ed. Xociviga. O Carballiño, 1992. P. 14 
1389 RODRÍGUEZ, X. M.: Ramón Godás. Fotógrafo e impresor. Opus cit., p. 14 
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ello y, quieras que no, eso provocaba una cierta sensación frustrante. 
[…] También había otro tipo de encargos como por ejemplo esas fotos 
de ángeles que aún se conservan allí. La explicación es sencilla, a lo 
mejor la familia nunca le hizo una foto al pequeño mientras estaba vivo 
y cuando moría querían que les quedase un recuerdo de este familiar, por 
eso la encargaban”. 1390 
 
Uno de estos encargos a los que se refiere el nieto de Godás, es el realizado en 
Dacón hacia el año de 1924 de un niño de uno o dos años. [Cat. 46] Manteniendo el 
perfil, tal y como lo hacía Reboredo, aquí resulta casi más importante la escenificación 
que el propio retrato del difunto. La disposición del pequeño en el ataúd, aunque 
disimulado de forma muy sutil, recuerda un retrato de Maximino Reboredo. [Cat. 3] 
Aquí el conjunto resulta algo recargado por ese intento de embellecer lo más posible la 
escena mediante telas, velas, flores y plantas. En definitiva, el difunto está rodeado de 
vida y de color como una forma de contrarrestar la aplastante sensación de muerte.  
 
 Si en ocasiones, los propios familiares coartaban el tipo de representación que el 
fotógrafo deseaba hacer, en otras, son los propios fotógrafos los que no acaban de 
desvincularse del modelo anterior, pese a incorporar algún elemento nuevo. El Estudio 
Pacheco, acabó apostando con el tiempo (ya a partir de la década de los treinta) por la 
frontalidad, pero no dejó de realizar sus retratos en el interior de las casas, desechando 
por completo el trabajo en el exterior y manteniendo por lo tanto un tipo de iluminación 
más heterogénea.1391 
 
En ocasiones las escenografías son muy recargadas, mientras que en otras no. 
Habría que interpretar que éstas eran preparadas por los familiares puesto que ninguna 
acaba siendo igual que otra. Sin embargo, en cuanto a la colocación del ataúd, el punto 
                                                 
1390 [Traducción propia: trataba de buscar por tódolos medios posturas ou modelos que disen máis xogo 
do que a xente quería, que derivasen máis hacia a fotografía artística, pero a xente non se prestaba a 
eso e, queiras que non, eso provoca unha certa sensación frustrante. […] Tamén había outro tipo de 
encargos como por ejemplo esas fotos de anxos que aínda se conservan por aí. A explicación é 
sinxela, ó mellor a familia nunca lle fixera unha foto ó rapaz mentras estaba vivo e cando morría 
querían que lle quedase un recordo deste familiar, por eso a encargaban. Noutros casos tamén querían 
estos traballos para mandarllos ós familiares que estaban emigrados]. En RODRÍGUEZ, X. M.: 
Ramón Godás. Fotógrafo e impresor. Opus cit., pp. 11-12. 
1391 Aunque estos retratos no estén fechados, la tipología y la forma de representación permiten acotar 
algo más las fechas de ejecución de estas imágenes.  
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de vista, el plano, es decir los elementos que determina y elige el propio fotógrafo, sí se 
pueden ver repeticiones constantes. Aún así es evidente que resulta mucho más fácil 
que haya variedad en lo decorativo que en lo formal ya que existen muchos más 
recursos para el primero que para el segundo. Como un ejemplo más de decoración 
abundante estaría el retrato de un bebé, de más o menos un año, para el que se ha 
recreado una escenografía como si se tratara de un altar. Esta imagen presenta varios 
planos de profundidad: el fondo (1ª altura, la más elevada); la cabecera del ataúd (2ª 
altura), y los pies de éste (3ª altura). Esta composición mediante tres alturas permite a 




 En esta misma línea estaría el retrato de una niña de unos cuatro o cinco 
años mucho más sencillo y humilde en cuanto a escenografía, pero similar en cuanto a 
intención. Sorprende que la disposición del cadáver se haya establecido en el 
dormitorio de los padres puesto que en el negativo se puede observar, en el lado 













Tanto el ataúd compuesto de unos tablones de madera unidos y una tela blanca 
claveteada a ellos, como la escasa decoración floral y el hecho de establecer el velatorio 
en el propio dormitorio indican que se trata de una familia con muy pocos medios. Es 
probable que esta estancia sea la única de la casa para establecer el velatorio. Hay que 
tener en cuenta que, en regla general, las casas solían ser muy modestas.  
  
Año 1960 1978 
Grupos domésticos 45 42 
Cuarto de baño 
completo 
1 15 (35,71%) 
Váter sin baño 3 4 (9,52%) 
Cocina de leña 15 40 (95,23%) 
Cocina de gas 0 41 (97,61%) 
Televisión (B/N) 0 22 (52,38%) 
Lavadora 0 2 (0,48%) 
Tabla 37. Cuadro referente a las comodidades que había en las viviendas durante la segunda mitad 
del siglo XX. Sacada de: MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 60. 
 
  
Otra excepción, o al menos una opción poco habitual aunque en ocasiones se 
puede encontrar en estas fechas, es la representación del pequeño en su cuna. En uno de 
los retratos de Reboredo ya se vio cómo a veces se optaba por esta posibilidad por 
deseo expreso de la familia. [Cat. 7] Sin embargo existe una gran diferencia entre 
ambos. En el caso de la imagen de Maximino Reboredo, se puede apreciar un lado de la 
cuna en primer plano pero no se ve en su totalidad. Sin embargo en los retratos de 
Pacheco, la cuna se muestra con claridad. Dos retratos de un mismo niño son buen 
ejemplo de ello. En ambos, el pequeño aparece representado desde un punto de vista 
frontal, marcando un acentuado escorzo del pequeño. En estas dos imágenes, el fondo 
ha sido algo descuidado puesto que no se ha colocado ninguna tela. Por lo tanto, se 
puede ver una cama sobre la que se apoya la cabecera de la cuna para así elevarla, al 
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igual que se hacía con el ataúd. La única diferencia entre las dos tomas es la postura del 
niño que en una aparece con la cabeza caída hacia atrás, sin que se le pueda ver con 
claridad el rostro y con la boca abierta; mientras que en la segunda la cabeza ya ha sido 
colocada de forma correcta. Al no haber ataúd, parece que el amasijo de flores dentro 
de la cuna intenta emular la propia caja. Es probable que Pacheco tomara primero la 
que muestra al niño con la cabeza caída y que percatándose del fallo, realizara una 
nueva toma para asegurarse que saliera bien. De hecho, la que puede interpretarse como 
la primera de ellas muestra los efectos claros de la muerte, dando así un gran 
dramatismo a la propia imagen, cosa que por el hecho de representarlo en la cuna 
parece que lo que se pretende es ocultarlo. De hecho, con toda certeza, los familiares 
jamás desearían una imagen como la primera donde la muerte resulta tan evidente y 
cuyas pretensiones resultan ser todo lo contrario. [Cat. 49 y 50] 
 
Sin embargo, a veces, los propios familiares no debían querer que, a falta de 
ataúd o por decisión propia, y teniendo que colocar al pequeño en la cuna, ésta fuera 
visible. En otro retrato de Pacheco, de hacia la década de los treinta o cuarenta, se puede 
observar al pequeño en la cuna pero esta vez cubierta por una tela blanca. Se aprecia su 
presencia porque ha sido colocado justo al lado de la cama de los padres, donde solía 
estar la cuna; y porque la tela contornea lo que serían los perfiles de ésta, es decir que 
tanto en la cabecera como en los pies había un dosel de madera mucho más alto y que se 
ve con claridad en la imagen. En definitiva, la escenografía resulta bastante sencilla y 
responde a ese deseo de ocultar la muerte: sus ojos permanecen algo abiertos y una 
pequeña sonrisa se esboza en su carita porque como dice Faetá, “la mirada significa 
existencia”1392, ser y participar, en definitiva existir. [Cat. 51] 
 
 La obra de fotógrafos como Moreira, Pachecho, incluso Brey que trabajaron 
buena parte de la primera mitad del siglo XX, puede mostrar con claridad la evolución 
que hubo  de forma escalonada en estos años. Otros como es el caso de Ramón 
Caamaño que comenzó a trabajar hacia finales de los años veinte, y cuya obra conoció 
su máximo esplendor hasta el momento de la Guerra Civil, llegaron cuando la 
fotografía post-mortem empezaba a conocer el segundo gran cambio.1393 Ramón 
                                                 
1392 FAETA, F.: Imago Mortis. Opus cit., p. 6. 
1393 Se considera que el primer cambio tuvo lugar a finales del siglo XIX y el segundo hacia la década de 
los treinta, como se ha venido demostrando. 
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Caamaño1394, original de Muxía, retrató toda la comarca, teniendo como única 
referencia las imágenes de Romero, fotógrafo de Corcubión, al igual que trataba con el 
fotógrafo de Laxe, Vidal, cuando acudía a la feria de Baio.1395 Tuvo su primera cámara, 
una Brownie-Kodak, cuando aún era un adolescente. Su situación económica le 
permitió mantenerse en Muxía sin la necesidad de emigrar a Cuba, como acaba 
sucediendo con muchos de ellos. Su primer contacto con el mundo visual fue a los ocho 
años, cuando su padre le mandó desde Cuba una cámara de cine con alguna película. 
Tanto el cine como la fotografía serán los dos mundos a los que se dedicó y que le 
interesaron. Él mismo declaraba que empezó a hacer fotografías porque vio importante 
la idea de dejar recuerdos de todo cuanto sus ojos veía. Fue un fotógrafo autodidacta 
que aprendió, en un primer momento, a través de los libros y folletos que traía de Casa 
Villar de A Coruña, donde compraba los químicos, y de Casa Blanco donde se hacía 
con las películas y papeles. Desde el año de 1926, empezó a mandar sus imágenes a 
concursos, ganando desde el primer momento diplomas y premios. Tras formarse con 
Ksado durante tres inviernos (1929-1931), empezó a ofrecer sus servicios a sus clientes. 
Su obra se ha convertido en un exhaustivo retrato colectivo de un pueblo, en especial 
sus fotografías de estudio realizadas en su horta colocando un telón bajo y usando la 
iluminación natural. Entre los años de 1926 y de 1932, usó tan sólo un toldo liso que le 
compró a Romero y ya en el año de 1932 consiguió comprar otro con un dibujo. 
  
Hasta ahora, se ha podido comprobar la manera en que la frontalidad se ha ido 
imponiendo como la nueva tipología de la fotografía post-mortem, ya a partir de la 
década de los treinta. En la obra de Caamaño, todavía se puede apreciar en algunos 
ejemplos, atisbos de la tipología anterior, donde el medio-perfil no remitía del todo 
                                                 
1394 Ramón Caamaño (1908-2007) comenzó a realizar fotografías muy joven. En el año de 1937 se casó 
con Teresa Louro y se mudarón a Cee donde abrió un nuevo estudio. Ya en el año de 1938 estuvo 
movilizado por la Guerra Civil y tuvo que marcharse al frente de Aragón. Durante los años de 
posguerra seguirá realizando fotografías de toda la comarca, aunque su periodo de mayor apogeo fue 
sin duda durante la década de los veinte y sobre todo de los treinta. Colaboró con numerosas revistas 
como ABC, Ahora, Céltica, La Voz de Galicia, El Ideal Gallego, etc. Las fotos de los años veinte y 
treinta se caracterizan por ser de una gran sencillez de medios (decorados, iluminación) que 
determinará una estética austera basada en la fuerza expresiva del retrato, y por retratar a personas 
humildes de la comarca. [Cat. 52] Sobre la vida y obra de Ramón Caamaño, referirse a: 
FERNÁNDEZ CARRERA, X. X.: Ramón Caamaño. Historia viva da Costa da Morte. Ed. Xaniño. 
A Coruña, 1999; SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: Ramón Caamaño. Álbum. Ed. Centro de 
Estudos Fotográficos. Vigo, 1989. 
1395 Posteriormente se establecieron en la comarca otros fotógrafos como García quién abrió su estudio en 
Cee, Muñoz que se instalará en Cuadra y Fisterra y Foto Leica en Vimianzo.  
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frente al ataque frontal del nuevo tipo de representación que se iba imponiendo, al igual 
que sucede en Pacheco donde el arraigo al modelo anterior es patente.  
 
Esta tipología híbrida característica de estos años, permitía suavizar la imagen, 
pero también enfrentarse a la realidad del hecho, aunque sin asimilar aún como norma 
la incorporación del ataúd. Todavía en la década de los treinta y cuarenta se podían ver 
imágenes de niños sin la caja que los iba a albergar. En sus primeras tentativas, 
Caamaño sigue repitiendo el modelo anterior aunque manteniendo ese medio perfil ya 
característico por estos años. Varios ejemplos dan buena prueba de ello [Cat. 53, 54, 
55, 56, 57, 58, 59, 60, 61] 
 
Se trata de composiciones más o menos sencillas. Los pequeños descansan 
sobre una mesa con su respectivo almohadón. Las flores adquiren un gran 
protagonismo de tipo estético. Ya no se trata de incluir tejidos estampados sino telas 
blancas sobre las que se depositan flores con sus tallos y que acaban por fundirse con el 
propio paño: la naturaleza en su naturalidad va adquiriendo protagonismo en la escena. 
Los pequeños, rodeados por esta mandorla vegetal, suelen estar acompañados por 
cuadros o esculturas del Niño Jesús o de la Virgen. En el segundo ejemplo de esta serie, 
se ha colgado en la esquina de la habitación un cuadro con la imagen de la Inmaculada 
que está levitando en el Cielo sobre unas nubes sostenidas por unos niños-ángeles. 
Simbólicamente, esta representación viene a significar que el pequeño será acogido por 
la Virgen, Madre de todos, protegido y cuidado por ella, dando así una cierta paz y 
serenidad a sus padres terrenales respecto al destino del alma del pequeño. El hecho de 
ocultar el ataúd y de incorporar símbolos de la salvación revela y explica el rechazo por 
parte de la familia de esta pérdida. El aspecto magullado del pequeño, nos lleva a 
pensar que ha fallecido debido a un accidente, revelando así una muerte dramática y 
violenta. A pesar de la dulzura con la que se representa la escena, la apariencia de su 
rostro no puede ocultar la tragedia y se entiende el rechazo experimentado por la 
familia. [Cat. 54]  
 
En estos retratos, todo gira en torno a la idea de salvación. Manteniéndose en 
este tipo de representación, sin ataúd y con un punto de vista aún con un cierto perfil, 
cada retrato resulta novedoso. A pesar de encontrar, de igual manera, los mismos 
elementos con alguna novedad como un uso bastante estético de los tejidos 
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construyendo un espacio acotado y formando una pequeña semi-cúpula como fondo, a 
la manera de las cortinas de los escenarios teatrales, Caamaño retrata una escena muy 
particular: la pequeña no está completamente en horizontal y el fotógrafo parece 
haberse inclinado sobre la niña algo más de lo habitual para tomar la fotografía. Pero 
este efecto, que crea casi un trompe l´oeil, da la sensación de que la pequeña está 
levitando; sus pies no se apoyan en ningún sitio, no parece sostenida por nada: la niña 
parece estar ascendiendo a los Cielos. [Cat. 55] 
 
Quizás uno de sus retratos más sencillos en cuanto a escenografía sea el de una 
niña cuyos únicos elementos decorativos son sus uñas y labios pintados, concentrando 
el esfuerzo de la familia en la aparicencia delicada de la pequeña. Para enriquecer la 
imagen, Caamaño le ha dado una forma ovalada para ir, lo más probable, en un marco 
más destacado. Esta imagen debe ser una prueba previa a la realización de la copia final 
ya que Caamaño ha dibujado a lápiz, sobre el papel, un óvalo que debía de albergar 
algún tipo de decoración. Aquí no hay iconos religiosos ni velas, no hay telas ni 
cortinas blancas, sólo la pequeña, en su mandorla vegetal, esperando ascender a su 
nuevo mundo. [Cat. 56] 
 
El punto de vista en el que Caamaño va a tomar las imágenes va a ir cambiando, 
como viene sucediendo con la mayoría de fotógrafos de este período. Aunque se sitúe a 
caballo entre las dos tipologías, es decir en el cambio entre una y otra, pronto empezará 
a abandonar el perfil a favor de una perspectiva absolutamente frontal, creando 
pequeños escorzos en los casos de niños y grandes en los de adultos, como se verá más 
adelante. Un ejemplo en el que se puede apreciar este cambio, pero manteniéndose aún 
en las representaciones sin ataúd, es un retrato de bebé con los ojos abiertos. Caamaño 
mezcla aquí la nueva tipología que tiene que ver con el cambio del punto de vista, con 
una característica más de finales del XIX y principios del siglo XX (la ausencia de la 
caja). Se trata pues de un híbrido donde un nuevo punto de vista se mezcla con una 
representación anterior: la novedad viene, por lo tanto, del aspecto formal, mientras que 
en lo iconográfico se mantiene aún en el modelo decimonónico. Si por un lado están las 
necesidades de la familia que reclama un tipo de iconografía (la posible incorporación o 
no del féretro), por otro y en paralelo existen cambios formales que tienen que ver con 
la modernidad de la mirada del fotógrafo y con esa búsqueda de otros lenguajes y 
soluciones que responden a nuevas necesidades de la clientela. En estos casos citados, 
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la familia reclama el deseo de apaciguar la angustia no sólo de la pérdida sino sobre 
todo de la salvación del alma del pequeño. Por esta razón, surgen nuevas iconografías 
adaptadas a este deseo, y a su vez el intento de plasmarlo mediante el tipo de 
representación.  
 
Poco a poco se va a ir viendo que pese a este rechazo, a menudo provocado por 
una muerte dramática y el correspondiente ocultamiento del ataúd en la escena, se va a 
ir notando esa necesidad de hacer más visible al difunto, respondiendo a una nueva 
actitud de los familiares. Pero este paso se irá haciendo con mucha delicadeza para 
permitir esa transición de un estatus a otro del difunto y su respectiva aceptación por 
parte de los vivos. La fotografía funciona entonces como herramienta que permitirá, en 
el período de luto, reforzar el rito de paso que supone el velatorio. Por lo tanto, ésta se 
convierte en una repetición visual e imaginaria, pero de lo más funcional, de lo que 
representa la etapa del velatorio: pasar de una situación a otra, adaptándose a ella 
evitando al máximo el dolor. De ahí que, en el caso de los niños, el cambio de la cama 
al ataúd tiene un nuevo episodio intermedio que hay que incorporar: la colocación sobre 
una mesa. Ahora el pequeño dispuesto sobre la mesa, es a su vez alzado mediante una 
tabla con el fin de elevar su cuerpo para colocarlo frente a la cámara y evitar el punto 
de vista cenital o los acentuados escorzos ya que étas acababan siendo demasiado 
directas o forzadas para los familiares. [Cat. 58, 59, 60 y 61]  
 
En algunas ocasiones incluso, se abandona la idea de crear una suerte de altar 
con objetos que simbolizan la pureza y salvación del pequeño, a favor de santificarlo en 
cierto modo, simulándolo a una estampa religiosa. Hay que considerar que la idea de 
anxeliño puede equipararse a la de santo, viniendo a significar que se trata de un ser 
inmaculado. [Cat. 57] Es posible encontrar los mismos objetos en más de una imagen, 
haciendo que estos pertenecieran a la Iglesia, siendo el párroco el que los 
proporcionaba a las familias para constituir estos altares artificiales para los velatorios. 
Esto sucedía, por ejemplo, con los zapatos; como se ha podido ver en el capítulo 
anterior. Cada vez que fallecía un hombre adulto cuya familia no tenía zapatos de vestir 
para ponerle, se acudía a este artilugio. Cuando finalizaba el velatorio se devolvían al 
párroco a la espera de ser requeridos por otra familia. Por lo tanto, y con más razón, en 
el caso de los cuadros y figuras escultóricas religiosas, es probable que pertenecieran al 
sacerdote y que éste las prestara para los velatorios. Por ello, en varios retratos de 
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diferentes niños y adultos de una misma zona se pueden encontrar los mismos objetos 
decorativos.  
 
En otro ejemplo, el intento de mostrar esa sanctificación se consigue creando 
verdaderos trompe-l´oeil como el de fijar flores al tejido del fondo y al de la mesa con 
el fin de dar la sensación que éstas caen del cielo sobre el pequeño. Si tenemos en 
cuenta que además el pequeño está ligeramente inclinado hacia la cámara, el efecto 
producido en el espectador es como si un ángel estuviera ascendiendo a los Cielos. 
[Cat. 61] 
 
 Aunque las escenografías se repitan o sean muy similares las unas con respecto 
de las otras, siempre hay algún elemento que las diferencia. Las combinaciones 
posibles entre todos ellos hacen que cada una sea original. Con un punto de vista casi 
de una frontalidad absoluta, con la incorporación otra vez del ataúd, se vuelve a repetir 
el modelo y las escenificaciones típicas con la caja. Es lógico pensar que cuando el 
pequeño era representado sin ésta, debían de ingeniárselas para reconstruir unos 
espacios sagrados. La forma de disponer al niño debía ser diferente cuando estaba 
dentro del ataúd y cuando no. Al recuperar de nuevo este elemento e incorporarlo en la 
representación, se vuelve a una iconografía ya conocida, aunque con un nuevo punto de 
vista (o por lo menos con una modificación en este aspecto que indica hacia donde se 
dirige el cambio). Si bien en los ejemplos anteriores sin ataúd, se ha podido comprobar 
que la frontalidad se va imponiendo, en los casos donde este elemento aparece, da la 
sensación que resulta más difícil imponer ese nuevo punto de vista; quizás porque la 
imagen parece aún más violenta ante los ojos del que la observa, teniendo entonces que 
desechar al principio esa frontalidad que ya se había conquistado. 
 
Buena muestra de estas dificultades a la hora de tomar la imagen y decidir 
ciertos aspectos tanto técnicos como formales, se encuentran en algunos ejemplos 
donde ya se puede apreciar la incorporación del ataúd. La complejidad de ciertas 
escenografías da buena prueba de esa búsqueda como sucede en el retrato de un niño 
difunto donde se ha empleado una tela que cubre de forma decorativa suelo y fondo. De 
esta forma, el espectador no identifica con claridad el espacio de este artificio, como 
sucede en otras representaciones (ya vistas). [Cat. 62] La torpeza primera va dando 
paso a composiciones más acertadas. Manteniendo el medio perfil tan característico 
 590
aún, hay ejemplos donde Caamaño se adapta a las circunstancias del fallecimiento. De 
nuevo, el rostro del pequeño, con los ojos aún entreabiertos, pese a que con toda 
probabilidad los familiares intentaran cerrarlos (a la inversa de lo que se hacía en la 
década de los cincuenta y sesenta del siglo XIX), obliga al fotógrafo a emplear un plano 
mucho más alejado de lo habitual. De esta forma, la rudeza de dicha visión es, en cierta 
medida, atenuada gracias a la perspectiva y distancia elegida por Caamaño. Si hubiera 
tomado este retrato de frente, la imagen hubiera sido impactante, mucho más de lo que 
lo es ya. [Cat. 63] Así pues, esta tipología híbrida característica de estos años, permitía 
no sólo suavizar el efecto visual que producía a nivel emocional la imagen, sino 
también el comenzar a enfrentarse a la realidad del hecho. En otras ocasiones, la opción 
elegida por Caamaño era la de acercarse al máximo al difunto utilizando un plano muy 
cerrado y haciendo que el espacio que lo rodea no sea identificable, concentrando 
nuestra mirada en el difunto. [Cat. 64] 
 
Todavía por estos años, las escenografías eran imaginadas (y construidas) por 
los familiares. De ahí que cada imagen, aunque similar las unas con respecto a las otras, 
sea única. En una de las copias que la familia tiene expuesta en la Casa-Museo de 
Ramón Caamaño, de un bebé muerto, sorprende la manera en que ha sido montado el 
espacio para la representación y el probable velatorio. Para esta representación se ha 
recurrido de nuevo a la idea de altar pero ya incorporando el ataúd. [Cat. 65] En 
ocasiones incluso se recupera la idea de crear varios niveles de altura: el el de los pies 
del ataúd (1er apoyo), el de la cabecera de éste (2º apoyo) y el del altar con la figura del 














Todos estos niveles combaten, en cierto modo, la verticalidad del ataúd; una 
lucha que se verá en repetidas ocasiones pero que, a su vez, favorece la creación de un 
volumen y una profundidad, acentuada ésta por la línea oblícua creada por el ataúd. 
 
Todas estas soluciones que Caamaño va encontrando para resolver tanto las 
dificultades técnicas como los problemas estéticos que surgen a raíz de la propia 
temática, se pueden apreciar también en varios ejemplos de los que se conservan tanto 
el negativo como el positivo (copia)1396; tal es el caso de dos de ellos. En el primero 
[Cat. 67 y 68], lo que se puede destacar de la copia es que ésta ha sido recortada a 
ambos lados, pero también que ha sido ampliada muy poco pero algo respecto al 
negativo.  
 
Sin embargo, en el segundo ejempo [Cat. 69 y 70], la novedad no viene sólo por 
ver el recorte que en este caso ha sido por la parte inferior y superior, sino porque 
emergen nuevos efectos escenográficos: aquí la familia ha optado no ya por colocar un 
altar tras el pequeño sino por incluirlo en el propio altar, formando parte integrante de 
él. Asimismo la incorporación de color en la propia imagen le da un aire de estampa 
religiosa de gran delicadeza y suntuosidad. Sorprende gratamente ver que tanto la orla 
de estrellas, rostro y manos de la escultura de la Virgen, como las del Niño Jesús o la 
cruz que preside toda la escena, al igual que el rostro y manos del pequeño aparecen 
iluminados (coloreados) en dorado. Hay que tener en consideración que Ramón 
Caamaño en los inviernos de los años de 1929, 1930 y 1931 estuvo trabajando con el 
fotógrafo santiagués Ksado, aprendiendo el oficio y retocando y virando parcialmente a 
sepia las caras de los retratos. Por las noches asistía además a clases de dibujo en la 
escuela de Artes y Oficios. Por lo tanto, tenía mano para realizar estos retoques tan 
minuciosos que en la época del daguerrotipo, del colodión y de la albúmina era tan 
habituales. Este efecto nuevo en la copia da una sensación de color y vida en el rostro 
del pequeño que además al tener los ojos algo abiertos, no parece que haya fallecido; 
aunque este hecho resulta inevitable por la simple incorporación del ataúd. [Cat. 70] 
                                                 
1396 A pesar de que la copia no ha podido reproducirse con una gran calidad ya que está expuesta tras una 
vitrina de cristal que imposibilita tomarla de forma adecuada, la comparación entre el negativo y la 
copia permite observar los cambios que el propio fotógrafo realizaba en el laboratorio. Por otra parte, 
el haber conservado negativo y copia se convierte en algo de gran valor puesto que los fotógrafos de 
aquellos años no solían tener copias de sus trabajos, una vez entregados a sus clientes. Lo normal es 
que conservaran los negativos ya que, como indica el propio Vieitez, siempre podían volver a 
solicitar una copia si se perdía, o para otro fam0iliar, o incluso si la persona fallecía.  
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Sin embargo, la elección por el color oro implica una reminiscencia a la gama de 
dorados y blancos que en el imaginario colectivo cristiano viene a identificar el Paraíso 
y el Reino Celestial, emulando ese estatus celestial que adquiere el pequeño. Toda esta 
iconografía recuerda la del anxeliño que tanto deseaban recalcar los familiares: “Muere 
un niño pero éste se convierte en ángel y vuela directo al Cielo”.  
  
 Es evidente que las copias resultan ser de menos calidad que los negativos. Sin 
embargo, en el Archivo Caamaño existen negativos con sus copias, negativos de los 
que no se tienen copias, y viceversa. En todos estos casos, el material es de gran valor: 
en el primero porque se puede ver el trabajo de laboratorio y los cambios que podía 
realizar en las copias, mientras que en el segundo y tercer caso son la prueba de que 
estas imágenes se realizaron pero de las que se ha perdido una gran parte. La 
disposición en la que las copias encontradas en el Archivo Caamaño fueron dispuestas 
en una gran vitrina, es la siguiente1397:  
 
IMÁGENES EN VITRINA (Copias. Medidas en cm.) 
Fila 1 755 
14 x 8,5 
757 
14 x 9 
746 
13,5 x 8,5 
747 
13,5 x 8,5 
748 
11 x 7,5 
Fila 2 Imagen sin 
numerar 
12 x 8,5 
759 
18 x 12 
749 
13,5 x 8, 5 
750 
14,5 x 9,5 
751 
13,5 x 8,5 
Fila 3 760 




13,5 x 8,5 
753 
12 x 8 
754 
13,5 x 8,5 
Tabla 38. Realizada a partir de la disposición de la vitrina en la Casa-Museo Ramón Caamaño, 
Muxía. [Cat. 72] 
 
 Caamaño llegó a depurar al máximo su propio lenguaje. Conservando la idea de 
altar [Cat. 71, 73], el pequeño ya se muestra mirando al frente con los ojos a veces 
abiertos, como si estuviera ya vacío [Cat. 73], aceptando ese nuevo rol de pequeña 
santidad que tanto debía maravillar a los familiares.  
                                                 
1397 Las imágenes reproducidas no son de una gran calidad ya que, como se ha comentado ya, estaban 
bajo una vitrina y no han podido digitalizarse adecuadamente. No obstante, y a pesar de que algunas 
de ellas no puedan verse correctamente debido a los brillos producidos por el cristal, se consideran de 
gran importancia para este estudio, sobre todo en cuanto a la comparación Negativo-Copia, y por ello 
han sido aquí reproducidas.  
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4.1.1.3. Hasta la década de los setenta: la tradición del retrato post-mortem: 
 
 Ante la desesperación de los padres, la fotografía se convirtió en un elemento 
emocional indispensable; hecho que se puede comprobar a través de la historia titulada 
“O retrato” de Castelao, donde un padre pide un retrato pictórico a un artista y éste por 
no tener que hacerlo le aconseja que se dirija a un fotógrafo: 
  
“Le dije que una fotografía era mejor que un diseño, asegúrese que de 
noche pueden hacerse fotografías y echando mano de muchos 
razonamientos logré que Melchor se fuese en busca de un fotógrafo.” 
[Pontevedra, 1922] 1398 
 
 Estos encargos no eran “plato de buen gusto”, declaran la mayoría de los 
fotógrafos. Manuel Barreiro, que trabajó en la zona de Forcarei, a partir de la década de 
los cuarenta, declara que la última fotografía post-mortem, ya en color, que tuvo que 
realizar fue en el año de 1974 o 1975.1399 En cierto modo tuvo que tomarla ya que se lo 
pidieron como favor especial y tuvo que aceptar; se trataba de una niña de cinco 
años.1400 
 
 Dos copias fotográficas de niños, conservadas en el Archivo Manuel Barreiro, 
dan buena prueba de los cambios (en cuanto a los puntos de vista) que los fotógrafos 
tenían que hacer en función de las circunstancias.1401 Aunque el propio Barreiro afirma 
                                                 
1398 [Traducción propia: Dixenlle que unha fotografía era mellor que un deseño, aseguréille que de noite 
poden facerse fotografías, e botando man de moitos razonamentos logréi que Melchor largase de min 
a cata dun fotógrafo]. En CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. Opus cit., p. 12. 
1399 Manuel Barreiro (Forcarei, 1917). No sólo fue fotógrafo, también sacristán, labriego, carpintero, 
cartero, relojero, cantero, tamborilero, pintor y proyeccionista de cine. Fue un hombre involucrado 
con su comunidad. En el año de 1937 fue premiado por la Diputación de Pontevedra por la 
fabricación de un reloj únicamente hecho de madera que señalaba la hora de las principales capitales 
del mundo. Tuvo especial protagonismo al encarnarse a sí mismo en el cortometraje Mamasunción 
(1984) de Chano Piñeiro, donde da vida a un cartero, como él, que atiende a una anciana que acude a 
él todos los días durante cuarenta años para ver si ha recibido una carta de su hijo emigrado a los 17 
años; historia que él mismo contó al director. En cuanto a sus fotografías, retrató el Forcarei entre 
1940 y 1970. Sobre la vida y obra de Manuel Barreiro, consultar: ROSADOS, F. (Rochi): “Manuel 
Barreiro, Gardían de nostalxias”, en Cotaredo, nº 1, 1998. Ed. Publicación da Concellería de Cultura 
do Concello de Forcarei. Forcarei. Pp. 47-62. 
1400 Esta información ha sido conseguida a raíz de la entrevista realizada a Manuel Barreiro en marzo del 
2006. 
1401 El laboratorio del Archivo Barreiro ardió a mediados de los cincuenta. Este hecho no es excepcional, 
sino que muchos de ellos sufrieron la misma suerte, como es el caso del Archivo Vieitez entre otros. 
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que realizaba una única toma de frente, en alguna ocasión se puede ver que existían 
excepciones. En un retrato de un niño difunto, Barreiro realizó la toma optando por ese 
perfil absoluto que hacía años que no se veía. Manteniéndose incluso casi a la misma 
altura, sólo hay un ligero picado, permitiendo así ver una parte del rostro del pequeño. 
A pesar de los deterioros físicos (dobleces del papel) y de una posible pérdida de 
densidad o excesiva iluminación (altas luces) en la esquina inferior izquierda, el punto 
de vista de perfil es evidente y a la vez sorprendente. Tras él, en el otro lateral, un 
crucifijo ha sido decorado por una corona funeraria y colocado de esta manera con toda 
certeza para la toma fotográfica. [Cat. 74] Él mismo afirma que solía tomar las 
imágenes de frente y en el momento del velatorio porque lo que interesaba era el retrato 
del rostro del difunto para tener un recuerdo de su imagen física. Sin embargo en este 
caso, se puede ver que ésta no fue la elección del fotógrafo, probablemente por deseo de 
la familia. ¿Se trata de nuevo de una muerte dramática que no se desea recordar? Este 
excepcional ejemplo para estas fechas da buena prueba del peso que tenía la voluntad de 
la familia referente a la manera en que había que retratar al difunto-niño.  
 
 En el otro ejemplo, sucede todo lo contrario. El pequeño en su ataúd ya cerrado, 
ha sido retratado de esta forma gracias a que la tapa tiene una zona de vidrio, pudiendo 
ver el rostro y parte de su cuerpo. El ataúd, cerrado y colocado sobre las andas para ser 
transportado, ha sido dispuesto sobre un escalón en su parte inferior mientras que  la 
superior ha sido inclinada hacia la cámara gracias a que un hombre lo sujeta por detrás. 
Este bebé sólo muestra su cara y una de sus manos. Es probable que Barreiro llegara 
justo en el momento en el que iban a trasladar al pequeño al cementerio y realizara el 
retrato algo apresurado. Aquí no se ha cuidado el decorado y da la sensación que lo 
único importante en el momento de la toma era retratar el rostro sin vida del pequeño 
angelito. [Cat. 1] Ambos ejemplos demuestran la adaptabilidad que el fotógrafo tenía 
que tener en función de las circunstancias que se encontraba cuando llegaba al lugar 
donde tenía el encargo.  
 
 Aunque las circunstancias de la toma no sean las más usuales, el punto de vista 
frontal será el que acabe normalizándose. En estos cincuenta años recorridos hasta 
ahora, se ha podido ver cómo el cuerpo del difunto, o la posición de la cámara según se 
vea, ha ido modificándose, moviéndose. Se va ha pasar de los delicados perfiles a los 
brutales escorzos, provocando a su vez una violencia dirigida hacia el sujeto-
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observador, testigo de los hechos. Esta agresión provocada por la propia imagen se 
debe, en parte, a la línea compositiva que se crea con la perspectiva frontal; una línea 
que acaba invadiendo el espacio del espectador, confundiendo la zona ficcional con la 
de la realidad. Este trazo que penetra en nosotros como una flecha, no sólo invade 
nuestro espacio, sino que lo hiere profundamente. Ya no son las líneas horizontales, ni 
tampoco las diagonales más o menos inclinadas, ahora la imagen nos reclama, dialoga y 
se enfrenta al espectador.  
 
 Los negativos de los dos retratos precedentes son de 6 x 9, 
realizados con una cámara Zeiss con placas de 6 x 9. Y sin embargo la 
copia de la primera (perfil), no mantiene estas medidas como es el caso de 
la de la segunda, sino que se ha revelado con unas medidas algo mayores 
de 8 x 13cm. De esta forma, se recalca aún más la horizontalidad, no sólo 
a través de la propia iconografía, sino también a través del formato de la copia. Ambas, 
realizadas sobre un papel con perfiles dentados, característico de los años cuarenta, 
permite fecharlas. Como declara el propio Barreiro, estas imágenes eran siempre por 
encargo y la familia se solía quedar con todas las copias. Él no tenía que preparar nada 
cuando llegaba a la casa, todo estaba dispuesto para su llegada y para el velatorio. 1402 
 
 Por aquellos mismos años, la década de los cuarenta, trabajaba en la zona de 
Lugo, José Luis Vega. Entre sus retratos de niños difuntos, hay que destacar todavía 
algunos, igual que sucede en ciertas imágenes de Caamaño, en los que no aparece 
representado el ataúd. Manteniendo, por lo tanto, la disposición del pequeño sobre una 
mesa, se vuelven a encontrar elementos similares. En algunos de estos retratos, se 
empieza a ver cómo el fotógrafo comienza a tomar dos o tres imágenes del difunto con 
varios puntos de vista diferentes, cosa que hasta ahora no se solía dar con tanta 
asiduidad y que con Virxilio Vieitez ya será algo muy frecuente. 
 
                                                 
1402 Existen otras dos copias que no se han podido reproducir en este trabajo por cuestiones de privacidad 
de la familia. Una es Isabel Barreiro con cuatro años, de 1944; la otra se trata de una vecina de 




Cada fotógrafo, cada comarca o parroquia, va a ir adaptandose poco a poco a 
estos nuevos lenguajes. José Luis Vega1403, fotógrafo que trabajó durante más de tres 
décadas en Lugo, tuvo con toda probabilidad como referente el lenguaje de Maximino 
Reboredo. En sus primeros ensayos, se puede apreciar la manera en que Vega indaga a 
la hora de buscar su propio lenguaje y resolver los problemas a los que se enfrenta al 
realizar este tipo de imagen. En un ejemplo suyo de un bebé difunto, Vega ha realizado 
dos tomas diferentes. En la primera, se ha colocado frente al pequeño, pero casi a su 
misma altura, la de la mesa, provocando este ya conocido violento escorzo, hasta tal 
punto que resulta difícil ver al pequeño. [Cat. 75] En la segunda versión, se sigue 
manteniendo el punto de vista frontal pero aquí el fotógrafo se ha inclinado algo más 
sobre el niño para que pueda verse mejor, hasta tal punto que se percibe la manera en 
que sus ojos no están del todo cerrados. [Cat. 76] Ambas imágenes, fechadas hacia 
1942-1943, mantienen algunos rasgos iconográficos típicos de la etapa anterior, auque 
ya se puede comprobar que la norma es que se trate de retratos frontales.  
 
Otro muy similar a éste último, donde se mantiene el mismo punto de vista, la 
misma iconografía, pero con un mayor ángulo de inclinación del fotógrafo sobre el 
difunto, es en el retrato de una niña de unos cuatro años, realizado probablemente hacia 
el año de 1943.1404 En esta ocasión, también ha tomado dos imágenes: una frontal, 
centrándose en la pequeña; y otra, más general. En el primer caso, se puede constatar 
que el interés del fotógrafo era el retratar a la pequeña, tal y como sucedía en la segunda 
                                                 
1403 José Luis Vega Fernández (Luanco, Asturias, 1913 - Lugo, 1993). Vega empezó a trabajar en Gijón, 
pero en marzo de 1940 se trasladó a Lugo, en un principio de forma temporal, para sustituir a su 
hermano, acabando por instalarse definitivamente en Lugo e integrándose en la vida social y cultural 
de esta ciudad. Se dedicó preferentemente a retratar a la gente que pasaba por los lugares céntricos de 
la ciudad y a retratar a los colectivos más representativos de aquella época.  En el año de 1952, fue 
nombrado reportero gráfico del periódico El Progreso. Esta nueva incorporación al diario hizo que 
una parte importante del trabajo que realizó a partir de estos años fue el de la plasmación de 
acontecimientos oficiales. A partir de ahí, empezó a cooperar con otros medios como Vida Gallega, 
Pueblo Gallego y agencias como CIFRA, UNITED PRESS, etc. En el año de 1961 se asoció con el 
fotógrafo Salgado, abriendo el estudio VESAL. Esta colaboración cubrió un corto período de tiempo 
ya que Vega consideraba que la fotografía de estudio era una actividad demasiado fría, perdiendo 
inmediatez y espontaneidad que caracterizaban tanto la fotografía de reportaje como la fotografía de 
calle. Estuvo como fotógrafo en El Progreso hasta el año de 1978, año en que se jubiló, aunque no 
dejó de dedicarse a la fotografía hasta el momento de su muerte el 25 de abril de 1993, poco después 
de haber sido nombrado Concejero Honorario del Concello de Lugo. Sobre la vida y obra de este 
fotógrafo, referirse a: A cidade e as xentes II. Lugo 1950-1959. Fondo Vega no Arquivo Histórico 
Provincial de Lugo. Catálogo de Exposición. Ed. Xunta de Galicia. A Coruña, 1996. Pp. 27-28. 
Existen también los tomos I y III. 
1404 En el Archivo Histórico Provincial de Lugo, donde se custodia este fondo, se ha fechado esta imagen 
entre 1943 y 1947. Sin embargo, por su tipología y características, es más probable que sea más bien 
del año de 1943 o 1944 que de finales de los cuarenta.  
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fotografía del ejemplo anterior. [Cat. 77] En la segunda imagen, el propósito cambia y 
nada tiene que ver con el de la anterior. Colocado éste en un medio-perfil, y a casi la 
altura de la pequeña, lo que importa en este caso es documentar ese momento. Por esta 
razón, su rostro, aunque se vea de forma adecuada, no es el fin de la imagen; sino la 
propia escenografía, la disposición del cuerpo con todos los elementos que lo 
acompañan. Las flores se convierten en el símbolo del amor: cuantas más coronas 
funerarias y flores haya, más querida era la persona fallecida. [Cat. 78] 
 
En estas primeras tentativas, Vega pretendía buscar el mejor punto de vista para 
estos retratos; de ahí que hiciera varias tomas, como sucede en casi todos sus retratos de 
estos primeros años de la década de los cuarenta. Solía tomar dos o tres imágenes: una 
con un plano general muy abierto dando muchos detalles de la puesta en escena e 
incluso datos del nivel socio-económico de la familia ya que se puede ver parte del 
habitáculo donde se establecía el velatorio, otra con un plano general algo más cerrado y 
que muestra a la figura desde un ángulo que no es ni el perfil ni el frontal, y por último 
un plano frontal y en picado bastante cerrado que se irá imponiendo como lenguaje 
propio de Vega y poco habitual en el resto de fotógrafos. [Cat. 79, 80 y 81] 1405 Sin 
embargo, en estos ensayos, los retratos de Vega no incorporan aún el ataúd, siendo esto 
un elemento anacrónico para estas fechas.  
 
No obstante, el ocultamiento del ataúd no responde a un aspecto estético del 
fotógrafo ya que durante toda la década de los años cuarenta, se irán alternando aquellos 
retratos que muestran al difunto en el ataúd con aquellos que lo presentan sobre una 
mesa.1406 Lo que si se aprecia como un rasgo propio de él es el empleo de un punto de 
vista absolutamente frontal y casi cenital, aproximando nuestra mirada al máximo a la 
realidad del hecho. Sin embargo, en los casos donde el pequeño aparece como dormido, 
sin el féretro, es probable como se ha venido haciendo hasta ahora que se trate de un 
deseo expreso por parte de la familia que así disponía al pequeño difunto. El empleo de 
este punto de vista, propio de Vega, hace que la superficie de la mesa, donde está 
colocada la niña, se convierta casi en el fondo de la propia imagen. Dado que no se trata 
de un plano cenital total, este efecto no se produce del todo; no hay ningún tipo de 
decoración, sólo interesa el cuerpo del pequeño. La austeridad decorativa transmite una 
                                                 
1405 En este caso, existe el mismo problema de datación que en la anterior.  
1406 Para constatar este hecho basta con visualizar las imágenes del catálogo. [Cat. 75 a 96] 
 598
atmósfera de sencillez, pero a su vez de concentración en la figura elegante del 
fallecido. Aquí ya no existen otras tomas fotográficas, con planos diversos, sino que 
toda la atención del fotógrafo se ha centrado en la niña. [Cat. 82 y 83]  
 
Sin embargo, hacia los años de 1947-1948, Vega realizó una fotografía de lo 
más llamativa y excepcional en todo este estudio y que lleva a una confusión clara de si 
la niña ha fallecido (o no). A primera vista, la pequeña parece estar durmiendo en un día 
de calor por la escasez de ropa que lleva. No obstante, ciertos elementos van indicando 
todo lo contrario, a la manera de signos, indicios, propios de las fotografías de difuntos 
tomadas por Vega en estos años. En primer lugar, la niña está colocada sobre una 
superficie cubierta por un mantel o colcha de encaje que bien podría ser una mesa o una 
cama. Sin embargo, una tela, tipo gasa, ha sido colocada bajo su cuerpo. En segundo 
lugar, la disposición de los brazos, a lo largo del cuerpo, recuerda mucho las imágenes 
anteriores. En tercer lugar, da la sensación que sus pies desnudos también llevan ese 
lazo que se veía en el primer retrato estudiado de esta modalidad [Cat. 82]. En cuarto 
lugar, la niña está peinada con un recogido bastante arreglado y apoya su cabeza sobre 
una almohada. Resulta incongruente que si se trata de una niña durmiendo, lleve ese 
peinado tan perfecto y cuidado, dejando libre y visible su rostro. Por último, unas tijeras 
apoyadas sobre la cama llaman la atención. Este elemento (como el hecho de llevar 
poca ropa) puede hacer pensar que la pequeña ha fallecido. Las tijeras era uno de los 
objetos que se solían colocar cerca del difunto para indicar que se ha cortado por lo sano 
con la enfermedad que se lo ha llevado, tratándose de un objeto protector para los 
demás. Pero también se podría pensar en otra hipótesis: el que se trate del momento en 
el que se prepara el cuerpo para el velatorio; es decir en que se lava, se viste al difunto, 
se le peina, etc.1407 Por esta razón la niña no parece estar del todo acabada. Si esta 
hipótesis fuera así, la fotografía tendría un gran valor documental ya que pocas veces, 
por no decir nunca, se tomaban imágenes del momento de la preparación del cadáver y 
de la puesta en escena del velatorio, hasta que todo no estuviese concluido. [Cat. 84] 
 
En la línea de ejemplos poco frecuentes para estos años, habría que citar los 
retratos de bebés en su cuna, tal y como lo hicieron ya Maximino Reboredo [Cat. 7] o 
Pacheco [Cat. 22, 49, 50 y 51] unos años antes. Vega tomó dos imágenes de un bebé 
                                                 
1407 Sobre la preparación del cuerpo, referirse al capítulo anterior, punto 3.3.2. 
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difunto en su cuna. La primera, más parecida a algunos retratos de Pacheco [Cat. 49 y 
50], representa al pequeño, tapado con la sábana como si estuviera durmiendo. Esta 
imagen resulta muy poco usual ya que incluso las tomadas en la cuna suelen mostrar al 
difunto de igual manera que cuando están dispuestos sobre una mesa o en el ataúd. De 
nuevo, como sucedía con la anterior, este retrato puede llevar a confusión de no ser 
porque tiene los párpados algo abiertos, detalle casi imperceptible, porque su mentón 
muestra restos de saliva y porque su labio inferior parece amoratado. Pero es sobre todo 
la segunda imagen la que va a confirmar su estatus de fallecido puesto que se observa la 
manera en que el pequeño ya está dispuesto en el ataúd. Estas dos tomas nos llevan a 
pensar que el fotógrafo ha retratado al pequeño justo después de su muerte y una vez 
dispuesto para el velatorio, documentando así dos momentos diferentes, mostrando el 
resultado obtenido de la preparación del cuerpo para el velatorio y valorizando esta 
práctica que ayuda mucho a la familia a la hora de aceptar la muerte. No deja de 
sorprender que estas imágenes fueran tomadas en el año de 1948-49. [Cat. 85 y 86] 
 
 Más habituales para estas fechas son aquellas que representan al difunto 
incorporado ya en el ataúd.1408 En algunas de ellas puede aparecer alguna persona 
dentro del encuadre, aunque sin considerarlas, por ello, retratos de grupo ya que se ve 
con claridad que no lo son. [Cat. 87] En el lado derecho, al fondo, aparece de forma 
fugaz un niño que, por sorpresa, ha debido de meterse en el encuadre en el momento del 
disparo. Sin embargo, es muy posible que a la hora de realizar la copia, se recortara esta 
parte.  
 
 En esta serie de retratos frontales y cenitales (manteniendo un fuerte picado para 
su realización), Vega juega con la luz. En unos, emplea una iluminación homogénea, 
dando al pequeño un tono más angelical [Cat. 92, 93, 94 y 95]; mientras que en otros, la 
fuerte iluminación que penetra en la habitación oscura impacta con fuerza, sobre unas 
zonas, provocando una suerte de claroscuro fotográfico de gran intensidad donde una 
parte de la figura permanece iluminada mientras que la otra se queda en sombra. Este 
efecto produce la sensación que el difunto emerge de las tinieblas como si fuera Orfeo 
saliendo del Hades. [Cat. 90 y 91] En esta última variante, el hecho de que no se les 
                                                 
1408 [Cat. 87, 88, 90, 91, 92, 93, 94, 95 y 99]. 
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vean las manos y que tengan los ojos a veces completamente abiertos, producen una 
sensación escalofriante: es como si de una verdadera caja de muñecas se tratara.  
 
 Por último, cada vez se va simplificando más y más la escenografía (siempre 
dentro de la modalidad en la que se incluyen estos tres retratos). Ni tan siquiera asoma 
ya la tapa del pequeño ataúd que se va a ir eclipsando poco a poco. Desaparece todo tipo 
de decoración. El propio punto de vista cenital, anula cualquier intento de retratar el 
entorno porque sólo interesa el pequeño, el recuerdo de su rostro y no ya todo lo que 
hasta ahora lo rodeaba. Sólo se aprecian estos pequeños difuntiños adormilados en sus 
ataúdes. A veces, la luminosidad parece hacerles entreabrir los párpados como si 
estuviera interrumpiendo un profundo sueño. [Cat. 94] Estos retratos post-mortem 
fechado ya hacia 1951-1952, permiten concluir una modalidad que se dio en la obra de 
José Luis Vega, entre muchas otras como se está viendo, en la que  poco a poco la 
puesta en escena se fue depurando, dando un resultado, si cabe, más concentrado, más 
silencioso y quizás algo más reflexivo.  
 
 Poco a poco se va imponiendo el punto de vista frontal, casi como única 
perspectiva posible, implantando de forma definitiva esta tipología. A partir de ahí, los 
escorzos y los planos cenitales se irán alternando unos con otros en función de las 
posibilidades físicas a la hora de realizar la imagen, pero también de su intención formal 
y estética. Existe un retrato de Vega fechado en el año de 1942, en el que ya empleó el 
plano cenital puro. Este retrato parece haber sido tomado desde la propia altura del 
fotógrafo, mirando hacia el suelo. En este caso, se piensa que es debido a esta 
colocación por la que Vega toma de esta manera la fotografía. Al tratarse de un exterior, 
la iluminación es homogénea, pudiendo verse a la perfección todos los rasgos físicos del 
pequeño. [Cat. 95] Cabe interpretar que el pequeño ya iba de camino al cementerio sin 
que se le hubiera otorgado la posibilidad de ser recordado por sus familiares. Al igual 
que parecía suceder con el retrato de Barreiro de un niño en su ataúd con la tapa ya 
colocada y fotografiado en las escaleras de no sabemos qué lugar [Cat. 1];aquí da la 
sensación de que se trata de una fotografía tomada con apremio.  
 
 En la década de los cuarenta, aunque también algo antes, se fueron alternando 
las imágenes que mostraban al difuntiño tanto sobre una mesa, como sobre el suelo en el 
momento del velatorio. Esta segunda posibilidad se irá haciendo más usual con el paso 
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de los años como se verá a continuación. [Cat. 96] En cierto modo, esta eventualidad 
que se presenta para el fotógrafo como una opción más, facilita por un lado la puesta en 
escena del velatorio (para los familiares) y, por otro, la de tomar una imagen con mejor 
iluminación, permitiendo que la luz caiga de forma homogénea sobre el pequeño. En 
estos casos, la intención del fotógrafo es la de tomar el conjunto de la escenografía, 
desechando el plano cenital utilizado en la anterior, a favor de un picado menos 
acentuado, pudiendo tomar a la vez al difunto y a aquello que lo rodea. Por lo tanto, 
habría dos tipos de imagen que el fotógrafo realizaba en la mayoría de encargos: el 
retrato del pequeño utilizando el plano cenital y aquel en el que se representaba el 
conjunto de la escena, mantenido el punto de vista frontal pero abriendo más el plano y 
creando un mayor escorzo en algunos casos. [Cat. 88 y 89]  
 
 Sin embargo, volviendo a principios de la década de los cincuenta, la perspectiva 
cenital se hace atractiva para el conjunto de los fotógrafos, como es el caso de una 
fotografía anónima de Una niña muerta en el féretro con ofrendas, de principios de los 
cincuenta: es el retrato de una niña de unos cinco o seis años de edad, colocada en su 
ataúd sobre una cama cubierta por un tejido estampado. La disposición de la pequeña 
ante un fondo blanco, conseguido mediante una sábana, sobre esa colcha estampada 
pero dentro del ataúd, resulta de una mezcolanza de tipologías confusa. El féretro ha 
sido elevado gracias a una almohada, intentando acercarse lo más posible a un plano 
cenital, que sin serlo del todo, lo parece. Dentro del propio ataúd, y rodeando y 
cubriendo su cuerpo, han sido colocadas una serie de estampas religiosas: la propia 
fotografía se convierte en una estampa religiosa más; ella misma se hace estampa para 
sus padres. [Cat. 97] Sin embargo, por esas mismas fechas, otro fotógrafo anónimo 
tomó a una Niña muerta dispuesta sobre una mesa con flores colocadas con 
minuciosidad alrededor de la pequeña. Esta escenografía recuerda algunos retratos de 
Ramón Caamaño, ya comentados con anterioridad, en los que esta misma distribución, 
además del punto de vista, invita a ver una similitud entre ambas pero con una o dos 
décadas de decallage cronológico. [Cat. 62, 64, 65, 68, 70] Sin embargo, en el retrato 
anónimo sorprende el que no haya ni un solo indicio del ataúd, habitual ya por estas 
fechas. [Cat. 98] De nuevo hay que interpretar que se trata de un deseo expreso de la 
familia que dispone de esta forma al difunto, antes incluso de que llegara el fotógrafo.  
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 Por otra parte, también del año 1952-53, un retrato de bebé realizado por Vega, 
muestra una tercera posibilidad que se podía dar en el mismo momento. Esta imagen de 
un bebé en su ataúd ha sido tomada desde un plano cenital. Este tipo de perspectiva 
confunde y violenta al espectador que se ve enfrentado al propio difunto. Al utilizar un 
plano general pero muy cerrado, hasta el punto de no percibir nada más que la figura del 
fallecido y el suelo, hace que las referencias espaciales se anulen casi por completo. La 
pequeña lleva un vestido blanco, como si fuera una princesa, que en la parte de las 
piernas se ha extendido por encima de los bordes del ataúd, como si se fuera a salir de 
su envoltorio. El cordón que se coloca habitualmente en la cintura y que suele caer 
sobre las piernas, está aquí anudado de tal manera que forma un lazo; parece que la niña 
se ha convertido en un regalo, en una muñeca preciosa y delicada, en una bella 
durmiente. [Cat. 99] Las imágenes tomadas en el suelo, tanto en el exterior como en el 
interior, se fueron haciendo cada vez más habituales. Un retrato de Niño muerto, 
realizada por Foto Magno en la década de los años cincuenta1409, es buena prueba de 
ello.1410 [Cat. 100] 
 
 Como se ha podido comprobar, existen muchas diferencias entre las fotografías 
de un bebé difunto de 1850 y las de mediados del siglo XX. En un ejemplo de la década 
de 1950, Bárbara Norfleet explica que las imágenes se toman ya con una cierta 
distancia, pudiendo así mostrar, a través de los arreglos florales y otros elementos 
decorativos, el cuidado por parte de la familia y amigos hacia el difunto. La gran 
cantidad de flores y plantas que suelen rodear el pequeño cuerpo demuestra el gran 
número de personas que han llorado su pérdida. Tal es la ostentación de estos adornos 
que casi el niño desaparece de la imagen, quedando desapercibido. Sin embargo, en 
ejemplos del siglo XIX, el niño es la figura central, el protagonista de la 
                                                 
1409 Esta fotografía está fechada por el Archivo Municipal da Imaxe del Concello do O Porriño entre los 
años de 1950 y de 1970. Dado que a partir de mediados de los sesenta, esta práctica fue decayendo, 
pero también por sus características formales e iconográficas, se puede decir que es probable que se 
tomara en la década de los cincuenta (o quizás en los primeros años de la década de los sesenta). 
Aunque esta idea no deja de ser una hipótesis difícil de verificar.  
1410 Como se ha podido ver con anterioridad, José Moreira fue un pionero de la fotografía en Porriño en la 
primera mitad del siglo XX. Con él aprenderá Gerardo Blázquez quien, bajo el nombre comercial de 
Foto Magno, se estableció en el barrio de Malladoura ayudado por su hija, Lola Magno, quien 
realizaba el trabajo de campo (fotografía de calle), mientras su padre se ocupaba más de los trabajos 
de revelado en el laboratorio. Será su hija quien comienza su andadura profesional en la década de 
los cincuenta, tomando así el relevo de Moreira en Louro. Referirse a: ECHAVE DURÁN, C.: “José 
Moreira, o retratista do Porriño”, en José Moreira. Opus cit., p. 21. 
 603
representación.1411 En el caso gallego, estamos presenciando el movimiento inverso. Si 
bien las primeras fotografías de Reboredo mostraban el conjunto de la escenografía, 
coincidiendo en tiempo y siendo coetáneo al modelo que se estaba haciendo en Estados 
Unidos, con el paso de los años, la mirada se va acercando más y más al difunto, con 
ese deseo de recordar su rostro para simpre.  
 
No obstante, esto no es del todo así. Como se ha venido viendo, es cierto que 
hay un cambio evidente entre las fotografías post-mortem infantiles del siglo XIX y las 
del XX, evolución y cambio que se dan en la Galicia profunda, tal y como se está 
analizando en este estudio, pero que se dio primero en las ciudades. Sin embargo, hay 
que considerar que las imágenes a las que se puede referir Bárbara Norfleet, en el caso 
gallego al menos, no suelen ser de una toma única, sino una de las varias ejecutadas. 
Como se ha visto en el caso de José Luis Vega, y se verá en el de Vieitez, el fotógrafo 
realizaba varias tomas que podían ser del difunto solo o en grupo, de frente o de perfil, 
planos generales o planos medio (incluso a veces primeros planos y planos cenitales), 
planos muy abiertos o muy cerrados. Estas posibilidades de puntos de vista, encuadres y 
enfoques que el fotógrafo tenía a su disposición y que elegía en función de las 
condiciones del lugar, la luminosidad, el tipo de retrato solicitado, etc. eran tales que se 
veían en la obligación de tomar varias imágenes para que así la familia pudiera no sólo 
elegir entre éstas, sino también conservarlas todas. De ahí que Manuel Barreiro afirmara 
que todas las copias se las entregaba a la familia por el mismo precio.1412   
 
 Por lo tanto, llegados a un cierto momento histórico, la década de los cuarenta, 
ya no se hacía un único retrato, sino dos, tres y hasta todo un reportaje. Caso 
excepcional, y que se verá más adelante, es el álbum del entierro de doña Josefa Ogea 
Sisto de Ribadavia en el año de 1929. Se trataba de una familia cuyas posibilidades 
económicas le permitió realizar este encargo lujoso. Pero con el paso del tiempo, 
incluso las personas más humildes tendrán esta posibilidad entre sus manos. Y sin 
embargo, todas estas variantes de tipos de imágenes, posibilidades visuales, pero tanto 
formales como iconográficas, no se corresponden con los escasos medios que el propio 
fotógrafo tenía en las zonas rurales. Era habitual que convirtieran una parte de su casa 
en estudio fotográfico, usando como fondo una pared o algún paño comprado a otro 
                                                 
1411 NORFLETT, B. P.: Opus cit., pp. 94-98. 
1412 Testimonio de Manuel Barreiro a raíz de la entrevista realizada en marzo de 2006. 
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estudio que se deshacía de lo antiguo cuando renovaban sus fondos. El fotógrafo tenía 
que realizar prácticamente todo el trabajo.1413 
 
Pero las características de estos retratos hacían que si bien el estudio, y pese a 
los escasos medio, era el lugar más indicado para tomar una buena fotografía, el 
fotógrafo tuviera que desplazarse hasta el domicilio del difunto e ingeniárselas a la hora 
de la toma fotográfica. Por esta razón, estas imágenes, dentro del género retratístico, se 
convierten en un subgénero de lo más variado y rico tanto iconográfica como 
formalmente. Había que aprovechar las ventajas de los nuevos escenarios y ocultar los 
inconvenientes de este tipo de encargo. 
 
 Si en la década de los cincuenta, la norma era ya retratar al difunto en el ataúd, 
todavía en el caso de Virxilio Vieitez, se pueden localizar ejemplos donde el bebé 
aparece sin éste.1414 Se trata de un ejemplo aislado que se ha podido localizar en el 
                                                 
1413 SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Grial, tomo XXXVI, nº 
139, 1998. Ed. Galaxia, Vigo. Pp. 577-589. P. 534. 
1414 Virxilio Vieitez (Soutelo de Montes 1930-2008). Vieitez nace el 23 de octubre de 1930 en Soutelo de 
Montes. Su padre emigró a Estados Unidos antes de que él naciera. Durante su estancia allí, falleció 
su hermano y al regreso de su padre, nació Virxilio. Al poco volvió a marcharse a Francia para no 
volver más al pueblo. Por ello, Vieitez no llegó a conocerlo. A los dieciséis años, en 1946, se fue a 
trabajar en las obras de construcción del aeropuerto de Santiago con la idea de hacerse mecánico, 
pero en 1948 marcharse al Pirineo Aragonés donde trabajó en los teleféricos próximos a Panticosa. 
Es allí donde tendrá su primer contacto con la fotografía y donde adquiere su primera cámara, una 
Kodak de cajón de formato 6x9. En el año de 1950, se marcha a la Costa Brava, a San Feliú de 
Gixols, pidiendo el traslado en su empresa. Un poco más tarde se traslada a Palamós y empieza a 
trabajar en el estudio del fotógrafo Pallí donde aprende el manejo de la cámara y el trabajo de 
laboratorio. Pero como quería tener más conocimientos también realizó un curso de fotografía por 
correspondencia. Como Pallí se dedicaba a hacer el trabajo de relaciones públicas, Vieitez realizaba 
el trabajo de calle y el de estudio, cubriendo incluso algunas informaciones gráficas para La 
Vanguardia e incluso tomando fotografías pornográficas que eran mandadas a Francia: “después de 
fotografiar a los modelos desnudos a veces las invitábamos a café. Y no veas cómo nos lo 
agradecían. A mí me daban pena”. Desgraciadamente, parte de los negativos de esta época se 
perdieron tras ser quemados por accidente. En el año de 1955, cuando Virxilio estaba a punto de 
establecerse de forma independiente en Playa de Aro, tuvo que regresar a Galicia ya que su madre 
cayó enferma. Unos meses más tarde ésta falleció y fue reclamado para hacer el servicio militar en A 
Coruña, estando ya casado con Julia Cendón y con un hijo. En ese momento ya contaba con una 
cierta clientela. Usaba el nombre de Fotografía Perello, apodo de su padre que le gustaba porque 
sonaba a catalán, añadiéndole una tilde en la ó. [Cat. 101a] Cuando regresó del servicio militar, en el 
año de 1957, reemprende el trabajo fotográfico en Soutelo, abandonando su vieja Retina por una 
nueva cámara Rollei. Ya en el año de 1958, comprará una cámara de 35mm, una Voigtlander, ya que 
consideraba que con la anterior (6x6) “el medio formato permitía tener menos fotogramas e 
implicaba que tuvieras que cargar la cámara en medio de un reportaje”. En la década de los sesenta, 
Virxilio se hizo con toda la clientela de la zona. Antes de Vieitez era Ramos, establecido en 
Codeseda, quién realizaba los retratos de la comarca. Virxilio trabajó por toda la zona: Beariz, Avión, 
Pedre, Millerada, San Marcos, Sanguñedo, A Barcia, Cambeses, Borraleiro, Seixido, Edreir, Barro de 
Area, etc., aunque su actividad se centró sobre todo en Cerdedo, donde acudía todas las mañanas de 
domingo a la salida de misa. A su vez ejerce de corresponsal de El Pueblo Gallego y de la emisora 
Voz de Vigo. [Cat. 52] En la década de los setenta, empieza a introducir el color, aunque alternándolo 
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archivo del fotógrafo. La imagen presenta un punto de vista frontal a través de un plano 
general, creando un pequeño escorzo. Como se puede comprobar en el negativo, 
aparecen elementos ajenos a la propia escenografía y es que era en el laboratorio donde 
Vieitez, como muchos otros, reestructuraba la composición de la imagen, de forma que 
ésta estuviera centrada, simétrica y sin elementos colindantes. [Cat. 101b] 
 
Hay que puntualizar que la opción de eliminar el ataúd o incorporarlo en el 
retrato responde a unas necesidades emocionales por parte de la familia que así lo 
solicitaban. Sin embargo, existe una cierta norma al respecto.  En los primeros años del 
siglo XX (y finales del XIX) la mentalidad de la época era la de rechazar la pérdida, 
ocultarla y así pretender anularla. Pero con el paso de los años, ésta da un vuelco hacia 
una aceptación de la muerte mediante la exposición del hecho. Pese a que Ariés afirme 
que ese vuelco se da a la inversa, es decir pasando de la exhibición natural al 
ocultamiento absoluto, en el caso Gallego, vemos que se da el movimiento contrario.  
                                                                                                                                               
con el blanco y negro al que prefería ya que le permitía encuadrar y trabajar posteriormente la 
fotografía. A mediados de la década de los ochenta abandonó definitivamente la fotografía. Vieitez 
trabajaba sobre todo con negativos de formato 6x6 y de 35mm. El lavado de las copias y de los 
negativos tenía que hacerlos en la fuente pública hasta el año de 1964 cuando se instala la bajada de 
aguas en el pueblo. Trabajaba también con formato 10x12 de la cámara de estudio, haciendo 
fotografía en interior con iluminación artificial. Era habitual que positivara en tamaño 7x10 cm. 
(cuando las fotografías iban destinadas a conservarse en las carteras) y de 10x15 cm. cuando eran 
enviadas a América. Estos datos han sido recogidos a través de entrevistas realizadas al propio 
Vieitez y, en particular, en la obra: SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: Virxilio Vieitez, 
Álbum. Ed. Centro de Estudos Fotográficos. Vigo, 2000. Sobre la vida y obra del fotógrafo, 
consultar: CAUJOLLE, C.: “Una sorpresa, un encuentro”, en Photovisión, nº 29. Ed. IG Fotoeditor. 
Utrera (Sevilla), 2000 [I], pp. 71-78; Diarios íntimos. Catálogo de Exposición. Ed. Fundación La 
Caixa. Barcelona, 2000; FONTCUBERTA, J.: “Haigas y Meigas. Fotografía de identidad, identidad 
de la fotografía”, en Photovisión, nº 29. Ed. IG Fotoeditor. Utrera (Sevilla), 2000 [I], pp. 79-88; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Autorretrato de un pueblo. Lectura antropológica de Virxilio 
Vieitez”, en Photovisión, nº 29. Ed. IG Fotoeditor. Utrera (Sevilla), 2000 [I], pp. 18-27; SENDÓN, 
M.: “La fotografía de Virxilio Vieitez en el período 1955-1965” en Photovisión, nº 29. Ed. IG 
Fotoeditor. Utrera (Sevilla), 2000 [I], pp. 7-17; SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez: Un 
recorrido por la historia del retrato”, en Photovisión, nº 29. Ed. IG Fotoeditor. Utrera (Sevilla), 2000 
[I], pp. 28- 70; VV.AA.: “Virxilio Vieitez o retrato”. Ed. Grupo de Investigacións Fotográficas. Ed. 
Universidade de Vigo. Vigo, 2000. Sobre textos que hablan de él, referirse a: DURAND, R.: “Le 
document, ou le paradis perdu de l´authenticité”, en Art Press, nº 251, Noviembre 1999. Pp. 34-35; 
FLÓREZ, M.: “Los límites del reportaje”, en España. Ayer y hoy. Escenarios, costumbres y 
protagonistas de un siglo. Catálogo de Exposición. Ed. España Nuevo Milenio. Madrid, 2000. P. 45; 
RODRÍGUEZ CAEIRO, E.: “La fotografía popular”, en Pontevedra. Revista de Novos 
Investigadores, nº 7, 2002. Ed. Diputación Provincial de Pontevedra. Pp. 112 y 143; SENDÓN, M. y 
SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Grial, tomo XXXVI, nº 139, 1998. Ed. 
Galaxia, Vigo. P. 545; SOUGEZ, M. L.: “Memoria visual de un siglo”, en España. Ayer y hoy. 
Escenarios, costumbres y protagonistas de un siglo. Catálogo de Exposición. Ed. España Nuevo 
Milenio. Madrid, 2000. P. 26; TERRÉ, L.: Virxilio Vieitez. Un archivo rural. Ed. La Fábrica 





 Y sin embargo, esta sorprendente iconografía que resulta absolutamente 
anacrónica, no es fruto del deseo de la familia de poseer una imagen determinada. En la 
tira de contactos se puede observar la forma de trabajar de Vieitez. En esta ocasión, 
tomó dos imágenes (de tres) del pequeño en esta postura, variando sólo un poco la 
disposición de la cámara. Es probable que la decisión de tomar una segunda fotografía 
casi idéntica a la primera se deba a que ésta parece algo movida, cosa que debió de notar 
al disparar. Pero además existe un tercer retrato en el que el niño ya está colocado 
dentro del ataúd, manteniendo la misma escenografía. Las flores que antes estaban 
distribuidas a su alrededor, ahora están envolviéndole dentro de la caja. Para esta 
imagen, también ha tomado dos clichés; y es que “en este tipo de encargos no se podía 
fallar”1415. [Cat. 102] Para este segundo retrato, es muy probable que Vieitez tuviera 
dificultades a la hora de tomar la fotografía. El hecho de haber colocado la tapa del 
ataúd a la derecha, le obliga a colocarse a la izquierda para incorporar este nuevo 
elemento dentro del encuadre. Pero en este lado, se puede ver una gran cantidad de 
muebles y objetos que quizás le impidan acercarse más o situarse en otro ángulo; dando 
la sensación que ha realizado este retrato con cierta incomodidad. [Cat. 103]  
 
A pesar de que esta imagen tan inaudita fuera realizada hacia 1958-19591416, lo 
habitual eran los retratos de niños difuntos en el ataúd. Por estos años, las posibilidades 
de decoraciones diversas y de puesta en escena seguían siendo ricas y variadas. Sin 
embargo se implanta como iconografía aquella donde el pequeño se ha establecido en 
una zona sagrada, convirtiéndose en ese altar donde hay que rezar e implorar gracia.  En 
el retrato de Neno morto de Sanguñedo, Vietez se ha situado frente al difunto, tomando 
una imagen frontal, tipología habitual ya por estos años. [Cat. 104] En una segunda 
versión de este mismo encargo, existen algunos cambios de decorado. Pero todos estos 
pequeños desperfectos de la toma, son luego solventados en el laboratorio en el 
momento de recortar y reencuadrar la imagen. [Cat. 105] En esta ocasión, es probable 
que haya realizado dos tomas debido al cambio de ornamentación y no por un fallo 
técnico como sucedía en el ejemplo anterior. [Cat. 101, 102 y 103] En realidad tomó 
                                                 
1415 Entrevista realizada el 6 de diciembre de 2002. 
1416 Estas fechas han sido localizadas en las propias bobinas metálicas que servían para almacenar los 
negativos del fotógrafo. El propio Virxilio anotaba la numeración del negativo y la fecha de estos; y, 
en ocasiones, el tipo de reportaje. 
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tres imágenes, pero una la deshechó de antemano porque salió demasiado oscura (por un 
excesivo tiempo de exposición como se puede apreciar en la tira de contactos).  
 
 Si bien Vega se centró en retratar a los niños difuntos desechando escenografías 
complicadas, Virxilio Vieitez recupera el interés por aquellos retratos de niños-altares 
cuyo grado de complejidad en cuanto a escenografía varía en función de cada caso. 
Cuando el decorado estaba muy trabajo y era más esquisito, Vieitez solía realizar un 
retrato con un plano general [Cat. 106] y otro de un primer plano [Cat. 107]; sin 
embargo, cuando este era más sencillo entonces se limitaba a tomar sólo un primer 
plano. [Cat. 111]   Estos planos más cercanos, no del todo frontales pero tampoco 
cenitales, aunque vistos desde arriba, permiten observar con claridad los rasgos del 
niño. En sus retratos, Vieitez solía buscar una luz homogénea que no fuera violenta y 
evitando así los contrastes y claroscuros que provocarían una iluminación directa. Para 
él, la mejor luz es la de un día nublado ya que así se evitan los altos contrastes. Sin 
embargo, reconoce también que este tipo de luz no da tanto volumen. Usaba reguladores 
y películas especiales en función del tipo de retrato; y en cada momento componía él 
mismo las fórmulas para sacar el máximo provecho de las condiciones atmosféricas. 
“La experiencia es la que lo consigue todo”, declara.1417 
 
 A principios de los años sesenta, estas escenografías se hacen cada vez más 
ostentosas; como se puede comprobar en algunos ejemplos.1418 [Cat. 108 y 109] 
Algunos elementos decorativos se hacen habituales en este tipo de puesta en escena 
como por ejemplo el uso de un altar portátil que permite albergar alguna figura o 
imagen de Virgen o Santo.  
 
Esquema. Objeto decorativo con figura de santa. 
                                                 
1417 Información obtenida a raíz de la entrevista realizada a Vieitez, el 7 de diciembre de 2002. 
1418 Este retrato no ha podido ser reproducido en este estudio por cuestiones de privacidad. Pero se puede 
localizar en el Archivo Vieitez con el número de negativo 10.467. 
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 De la misma manera, la composición de toda esta escenografía partiendo desde 
la esquina de la habitación se va haciendo más habitual. [Cat. 108, 109, 110 y 111]  
Vieitez solía tomar la imagen de frente y desde arriba, aunque no llega a ser un plano 
cenital ya que se pretende retratar toda la puesta en escena, como ya se ha mencionado.  
 
 
Esquema de la imagen con todos los elementos decorativos. 
 
 De toda la tira de negativo, cinco tomas están dedicadas a este momento. Cuatro 
de ellas son muy similares, salvo por el hecho que en dos aparece el pequeño con la tapa 
de vidrio puesta y en otras dos (la descrita) se ha abierto el féretro pudiendo observar 
mejor el rostro del difunto.  
 
 
Esquema. Diseño del ataúd y estructura de la tapa.  
Tapa opaca 
Vidrio 
Pared / Tejido 
Columna-esquina  
 




















No obstante es la última la que, si bien sigue siendo frontal, tiene un plano 
mucho más cerrado. Tomar el rostro del pequeño es en esta fotografía el principal 
propósito del fotógrafo. Vieitez nos acerca a su rostro hasta el punto de poder advertir 
que sus párpados no están del todo cerrados. [Cat. 108] 
 
En todas estas series de tipo reportaje, Vieitez solía realizar almenos tres retratos 
del difunto, como viene siendo habitual en él: uno de un plano general muy abierto, otro 
muy parecido algo más cerrado y un tercer plano medio mucho más cercano. [Cat. 110] 
Pese a que hubiera como mínimo tres tomas con diferentes planos, Vieitez solía repetir 
varias veces la misma toma si así lo consideraba necesario. A veces la demasiada o 
escasa exposición provocaba la realización de una segunda toma. En este ejemplo se 
puede aprecir la manera en que el cliché n º17 tiene un encuadre que recoge el relieve de 
la Virgen en su totalidad, mientras que los objetos que aparecían sobre la mesa en 
primer plano no aparecen. Sin embargo en la segunda (la nº 18), el relieve está 
ligeramente cortado en su parte superior, lo que permite ver de forma fragmentada 
algunos de estos objetos, como es el caso de unas tijeras sobre un plato situado a la 
derecha. Tijeras que, como se ha visto en el capítulo anterior haciendo referencia a los 
objetos supersticiosos que se colocaban alrededor del difunto, viene a simbolizar el 
corte radical de la enfermedad que con toda probabilidad se ha llevado a la pequeña. En 
esta ocasión, sí parece tratarse de un elemento protector que responde al miedo 
supersticioso de que la enfermedad permanezca en la casa. 
 
Estas tentativas de Vietiez, plamadas en los negativos, permiten analizar su 
método de trabajo y el por qué de los diferentes aspectos formales. No cabe duda que 
desde entonces, el fotógrafo ya no interviene en la colocación del difunto, sino que ha 
de adaptarse a aquello que se encuentra en cada casa (luz, encuadre, etc.); además de 
procurar satisfacer los deseos de sus clientes. Por lo tanto, ya no se trata de una única 
imagen que lo recoja todo, sino de varias fotografías donde cada una adquiere una 
función concreta: el de conservar el retrato del pequeño para el recuerdo, el de 
documentar el propio rito con todo el decorado, etc.  
 
“Un día, sobre la doce de la noche, viniendo para casa, al pasar vi la 
puerta del cementerio abierta, entré y vi una caja de angelito y muchas 
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niñitas alrededor, de cuatro o cinco años, vestidas de blanco. Al día 
siguiente, murió en el pueblo, una niña de cuatro años”. [Vilanova] 1419 
 
[…] 
“Pobre tortolilla viuda 
Que no tuvo donde anidar 
siempre por las puertas ajenas 
harta de penas y ultrajes 
por todo consuelo oyendo 
Vaya con Dios; dios le ampare 
Dios la amparó por fin 
Le dio la corona de los mártires 
Con su hijo en el regazo 
murió de frío y de hambre 
y tuvo que ir la justicia 
a levantar los dos cadáveres”.1420 
[Filomena Dato Muraís. Lorensana. Romance “Dio-lempare”] 
 
 Tan intenso y doloroso es el entierro de un niño que en numerosas comunidades 
la madre sigue manteniendo una relación vital con el difunto. Tal y como alude Frazer, 
en las tribus indias de Nuevo Méjico se saca una gota de leche del pecho de la madre 
para mojar los labios del bebé. Pero también en África, una mujer Myoro que no 
soportaba la muerte de sus gemelos, colocó dos cuencos simbolizando a sus pequeños y 
cada noche los llenaba con leche materna para que los espíritus de sus niños dejaran de 
atormentarla.1421 Estos ejemplos, de muy distintos lugares y comunidades, demuestran 
que la pérdida de un hijo despierta un sentimiento de dolor universal. Por ello, estas 
imágenes adquieren tal importancia para favorecer la aceptación de esta penosa pérdida. 
De una manera o de otra, todas pretenden el mismo fin.  
                                                 
1419 GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 42. 
1420 [Traducción propia: ¡Pobre ruliña viuda / Que non tivo onde aniñare! / Sempre por portas alleas,/Farta 
de penas e aldraxos, / Por todo consolo oindo: / ¡Vaya con Dios! ¡Dios-lempare! / Dios emparouna 
por fin, / Deulle a coroa dos mártires. / C´o seu filliño no colo / Morreu de frio e de fame / E tivo que 
ir a justicia / Erguir entrambos cadávres]. En CHAO ESPINA, E.: De Galicia en el pasado siglo XIX. 
Ladrones, lobos, villas, tipos populares y otros temas. Ed. El autor (imprenta Fojo). Ortigueira, 1971. 
(capítulo dedicado a las poetisas olvidadas como es el caso de este romance cuya autora es Cameli 
Cociña). P. 364. 
1421 FRAZER, J. G.: “On certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en 
Opus cit., p. 75. 
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 El estado de aparente tranquilidad y paz que aparece en los rostros diminutos 
choca con la extraña sensación del espectador al ver estas imágenes. En ejemplos como 
el de Zgorecki donde, a pesar de trabajar hacia el segundo cuarto del siglo XX, destaca 
un cierto aire decimonónico, se recuerdan aquellos daguerrotipos de niños sobre grandes 
almohadones. [Il. 221-226] Sólo una imagen parece destacar de las otras: una niña junto 
a su muñeca, casi del mismo tamaño que ella, en un carrito. Ambas en la misma 
posición acaban por confundirse, viniéndonos a la memoria de repente aquellas 
fotografías en las que los niños aparecían representados junto a sus juguetes. Pero aquí, 
y quizás sea esta la diferencia, la niña se confunde con el objeto, se hace objeto, se 
objetualiza a través del enfoque dado por el propio fotógrafo, su encuadre, manipulando 
la ambigüedad sueño/muerte, vida/muerte, del que tanto se ha hablado. Zgorecki no 
trastoca la realidad, si los ojos estaban abiertos, él no los cerraba.1422 Esta dualidad es 
expresada de forma palpable en esta fotografía. [Il. 227] De la misma forma, los 
fotógrafos gallegos del segundo tercio del siglo XX, objetualizaron a los pequeños 

















                                                 
1422 “Kasimir Zgorecki”. Catálogo de Exposición. Ed. Centre Regional de la Photographie. Nord-Pas-de-































A modo de inciso, y como otro ejemplo italiano fuera de España, cabe destacar 
la producción post-mortem de Saverrio Marra que trabajó en la zona de Calabria entre 
1914 y 1946, coincidiendo en cierto modo con Zgorecki en el tiempo. Quizás Marra 
resulte algo más anticuado, decimonónico, ya que sus imágenes y sus modelos 
provienen de un entorno muy pobre y con una gran presencia de lo religioso. Quizás en 
este sentido se asemeje más a las imágenes gallegas que se analizan en este estudio. La 
diferencia entre Zgorecki y Marra es que este último muestra de forma muy clara que 
estaban hechas con el fin de ser fotografiadas. [Il. 228] El difunto en su ataúd era alzado 
para mostrarlo ante el objetivo del fotógrafo y no como documentación de un momento 
puntual del rito. La verticalidad que se impone, como si de un vivo se tratara, anula por 
completo la frontera entre vida y muerte; esta vez sin engaño, sin equívocos. Sin 
embargo, en el caso de los niños, sí existe un cierto camuflaje de la defunción tan 
frecuente en los estratos populares meridionales y que, a veces, también se localizan en 
algunas imágenes de Marra.1423 Los años en los que Marra trabajó fueron años difíciles 
                                                 
1423 MIRAGLIA, M.: “Un fotografo calabrese del primo Novecento: tra autobiografia e racconto”, en 
Saverio Marra. Fotografo. Immagini del mondo popolare silano nei primi decenni del secolo. 
Catálogo de Exposición. Ed. Electa. Milano, 1984. P. 25; FAETA, F.: “Il viaggiatore del tempo e il 
suo horizonte d´altipiani”, en Saverio Marra. Fotografo. Immagini del mondo popolare silano nei 
primi decenni del secolo. Catálogo de Exposición. Ed. Electa. Milano, 1984. P. 16. 
[Il. 227] 
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para la Italia del momento. La emigración y la pobreza estaban a la orden del día, 







[Il. 228] [Il. 229]




























Tal y como se ha podido ver, tanto en el capítulo anterior como en los ejemplos 
comentados, el niño difunto en función de su edad y del momento histórico en el que 
era representado, se mostraba de una determinada manera: sobre los brazos de sus 
padres o sólo, sobre la cama o un sillón, y a medida que se alcanza el final del siglo 
XIX, el ataúd. Este cambio que se da a finales de siglo debe entenderse a raíz de una 
evolución en cuanto a democratización de la fotografía: cada vez más capas sociales se 
podían permitir tener un retrato de los distintos miembros que configuraban el núcleo 
familiar. Pero a su vez, ya no se realizaba el retrato post-mortem como única posibilidad 
de conservar la imagen y el recuerdo del ser querido; como ya se ha mencionado, el 
propósito pasa a ser más bien el de documentar el rito funerario.1424 
 
El propio acto fotográfico adquiere así gran protegonismo durante el rito 
funerario, debido a la ausencia de un testimonio visual que teste de la existencia de un 
ser humano, convirtiéndose en la primera razón de ser de estos retratos. En el caso de 
las imágenes de Virxilio Vieitez, es bastante lógico considerar que en un ámbito rural y 
humilde no era muy habitual tener retratos de los familiares ya que existían otras 
prioridades dentro de la comunidad. Pero había excepciones en las cuales se hacían 
estos trabajos: por la pérdida de un familiar (emigración o defunción). Cuando había 
una defunción, saltaban todas las alarmas psicológicas y emocionales. Estas imágenes 
adquirían un significado muy valioso ya que eran vistas como la única y última ocasión 
de poseer, y no olvidar, al difunto; la función del artefacto adquiere de repente un 
significado primordial para la supervivencia del individuo y del grupo.1425 Y por lo 






                                                 
1424 Sobre este tema, consultar el capítulo primero. También referirse a: BOLLOCH, J.: “Photographie 
après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier portrait. Opus cit., pp. 127-131 y LARA 
LÓPEZ, E. L.: “La representación social de la muerte a través de la fotografía (Murcia y Jaén, 1870-
1902): una historia de la imagen burguesa”, en Revista de Dialectología y Tradiciones Populares, 
Tomo LX, Cuaderno Segundo. Ed. CSIC. Instituto de la Lengua Española. Madrid, 2005. Pp. 138-
145; WEISER, J.: PhotoTherapy Thecniques. Exploring the secrets of personal snapshots and family 
albums. Ed. Jossey-Bass Publishers. San Francisco, 1993. P. 1. 
1425 DARRAH, W. C.: Opus cit., pp. 39 y 144. 
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4.1.2. Retrato de adultos: características y evolución. 
 
“Todo parece indicar que en el medio rural de la Galicia interior hay, 
fundamentalmente, dos modalidades de muerte. La primera, son aquellas 
ocurridas cuando llegó su hora; es decir las muertes anunciadas, las de 
las personas mayores, que, de alguna manera, era esperada por toda la 
comunidad. La segunda son aquellas otras que se adelantan a lo que 
cabría esperarse la llegada de su hora. […] Después de tantos años 
podría entrar en una casa rural en la que hubiese un velatorio, y luego de 
un corto tiempo, sin haber visto al muerto, decir si es de la primera 
modalidad o de la segunda. No es nada difícil con un cierto aprendizaje. 
Se detecta por algo que se impregna en el ambiente; por el sonido del 
llanto ahogado por la pena; por el murmullo generalizado que reina en 
las estancias; la seriedad de las caras de los presentes; la salmodia 
monocorde de constatación de la enorme desgracia ocurrida…”.1426 
 
4.1.2.1. Antecedentes: una tipología decimonónica: 
 
 Si en los retratos de estudio lo habitual, tal y como afirma Maside, es que la 
“verticalidad, frontalidad, simetría se aúnan en perfecta coherencia, imprimiendo así en 
el retrato un cierto carácter hierático”1427, en los post-mortem se puede apreciar cómo el 
fotógrafo lucha contra la horizontalidad obligada por la situación, intentando marcar un 
cierto número de líneas verticales que contrarresten este efecto contraproducente 
respecto al clásico retrato de estudio. 
 
En la última década de los noventa del siglo XIX, Maximino Reboredo realizó 
una serie de retratos post-mortem de adultos donde, a diferencia de los de niños, ya 
muestra un cierto punto de vista ligeramente ladeado y tomado desde arriba mediante 
un primer plano. [Cat. 112, 113 y 114] A finales de siglo, estos retratos solían estar 
realizados en el lecho mortuorio. No existe una preparación tan sigilosa y esquisita 
                                                 
1426 LÓPEZ DE ABAJO RODRÍGUEZ, B.: “Conviviendo con la muerte. Reflexiones de un médico 
forense rural”, en Semata. Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de Santiago. 
Santiago de Compostela. Pp. 511-522. 
1427 MASIDE, C.: “En torno á fotografía popular”, en Grial, tomo XXXVI, nº 139, 1998. Ed. Galaxia, 
Vigo. Pp. 567-575. También referirse a: JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-
mortem. Opus cit., pp. 11-14. 
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como en el caso de los niños, salvo cuando se trata de una mujer joven y soltera que 
acaba de alcanzar la edad adulta. En dichos casos, éstas estarían entre la tipología del 
niño y la del adulto ya que se entiende que mantienen la pureza e inocencia típicas de la 
infancia. Buen ejemplo de ello sería el retrato de Victora Pena Aguete, realizado por 
Francisco Zagala Pérez en el año de 1897 en Pontevedra. Francisco Zagala, procedente 
de la localidad ourensana de Verín, ha sido uno de los fotógrafos gallegos más 
destacados del siglo XIX.1428 A través de sus retratos de estudio, se puede apreciar que 
Zagala estaba al día en cuanto a las poses y escenografías se refiere. Y a pesar de 
realizar retratos de exteriores, éstos siguen conservando la formalidad y simetría de los 
retratos de estudio.  
 
“La mirada fija y frontal; la boca, cerrada, muda. Inmovilidad y silencio 
se suman a aquellos caracteres, y subrayan su fuerza. Su vigor y 
coherencia han descartado toda frivolidad, toda anecdótica o pueril 
actitud que contradiga su austero realismo. Una atmósfera de rito, de 
misterio, emana de estos retratos. [de estudio] Así gustan, estas gentes 
sencillas, ver plasmada su imagen; así guardar la estampa de la niñez 
pasada, la juventud perdida; así, legarla a los suyos, substraerla a la 
muerte”.1429 
 
 En este retrato, se puede observar la manera en que Zagala ha difuminado el 
contorno de la imagen para suavizarla. Presentada sobre un soporte secundario de 
cartón, formato Cabinet, donde aparece el sello del fotógrafo en el reverso, se puede ver 
el nombre del difunto manuscrito con tinta turquesa. Aquí el fallecido aparece 
retratado, no marcando la horizontalidad como sucedía en los retratos de niños de 
                                                 
1428 Francisco Zagala (1842-1908). Es probable que este hombre adquiriera su formación fotográfica en 
Madrid, aunque regresó a Galicia en la década de los ochenta y, tras itinerar por diversas localidades, 
se instaló de forma definitiva en Pontevedra a mediados de 1880. Fue un fotógrafo muy activo que 
colaboró con diferentes revistas ilustradas. La Cruz Sencilla de Isabel La Católica le fue concedida y 
pudo lucirla junto a otros premios que le fueron otorgados en los dorsos de sus fotografías. Fotógrafo 
de estudio pero también reportero gráfico, supo retratar la sociedad de su momento en todas sus 
facetas. En su fotografía existen dos vertientes destacadas: por un lado, la comercial, con el trabajo 
de estudio, centrado en el retrato, con el trabajo de exteriores de escenas de la vida cotidiana y con el 
trabajo de catalogación e inventariado de los monumentos y sitios pintorescos de la provincia de 
Pontevedra; y por otro, un trabajo algo más artístico. Cabe destacar que Joaquín Pintos, otro de los 
fotógrafos destacados de Galicia, fue aprendiz. Sobre la vida y obra de Francisco Zagala, consultar el 
catálogo: E. Zagala. Fotógrafo (1842-1908). Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra, 
1994.  
1429 MASIDE, C.: “En torno á fotografía popular”, en Opus cit., pp. 569-570. 
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Maximino Reboredo ni el de Josefa Ogea Sixto que se estudiará de forma más amplia 
más adelante, sino con un cierto ladeo marcando así una línea oblicua, diagonal, dando 
cierta dulzura a la imagen, siendo ésta menos violenta que otras con puntos de vista 
diferentes. Tanto la disposición de la mujer como los elementos que la rodean o el 
punto de vista van hacia una misma dirección, en la que se busca atenuar la violencia de 
estas imágenes.1430 [Cat. 115] Esta delicadeza que aún se percibe en estos retratos de 
mujeres jóvenes desdramatizan la pérdida, al igual que sucedía en el caso de los 
niños.1431 El drama de estas muertes no anunciadas y, en su mayoría inesperadas, es 
atenuado por la propia escenografía, contrarrestando así el carácter trágico de la muerte.  
 
 Alrededor de estos mismos años, Joaquín Pintos1432, que se formó en el taller de 
Zagala entre otros fotógrafos, realizó otro retrato, esta vez el de una anciana. Las 
diferencias en cuanto a escenificación son brutales. Si bien existe una similitud en 
cuanto al tipo de composición, al propósito formal de ambos fotógrafos, etc., el cuidado 
de una puesta en escena nada tiene que ver en una y en la otra. Pese a todo, es probable 
que Pintos, a petición de la familia, procurara dar la sensación de representar a alguién 
dormido. Sin embargo, la familia no se preocupó tanto por simular la realidad y, por lo 
tanto, no resulta tan convincente como otras. La mujer aparece en su ataúd, pero la 
familia ha intentado ocultarlo colocando una almohada bajo la cabeza, sobresaliendo 
por ambos lados del féretro y ocultando así buena parte de éste.   
 
                                                 
1430 Sobre el tema de la violencia de este tipo de imágenes, referirse a: CRUZ LICHET, V. (de la): “Más 
allá de la propia muerte. En torno al retrato fotográfico fúnebre”, en Imágenes de la violencia en el 
arte contemporáneo. Valeriano Bozal (ed.). Ed. A. Machado Libros. Madrid, 2005. (Col. La Balsa de 
la Medusa, 154). Pp. 151-175. 
1431 Otro ejemplo similar sería el realizado por Maximino Reboredo por esas mismas fechas de una joven 
mujer. [Cat. 117] 
1432 Joaquín Pintos (1881-1967) fue un fotógrafo que, al igual que Zagala, marcó la fotografía gallega de 
las primeras décadas del siglo XX. Se formó en grandes estudios fotográficos como el de Zagala, 
Atienza o Caramés. En sus inicios, Pintos era una suerte de fotógrafo ambulante que recorría las 
aldeas y los pueblos cercanos en bicicleta (Marín, Redondela, Caldas de Reis, etc.), teniendo por lo 
tanto un público eminentemente popular, aunque pronto abrió su propio estudio en el bajo del 
número 36 de la calle Michelena de Pontevedra. También Pintos se convirtió en reportero gráfico y 
colaboró con publicaciones gallegas como Vida Gallega, entre otras. En el año de 1921, la Real 
Sociedad Fotográfica y el Círculo de Bellas Artes de Madrid organizaron el “Primer Salón 
Internacional de Fotografía”. Pintos con su retrato Gitana fue galardonado con la medalla de oro, 
primer y único premio del Salón. Tras la guerra, fue nombrado corresponsal gráfico de la Agencia 
EFE. Sobre la vida y obra de Pintos, consultar: Pintos. Unha vida na fotografía. (1881-1967). 
Catálogo de Exposición. Ed. Museo de Pontevedra, Xunta de Galicia, Consellería de Educación e 
Cultura, Excma. Diputación Provincial de Pontevedra. 1985. Pp. 8-29. 
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Por otro lado, y de la misma manera que Zagala, Pintos ha querido difuminar 
todo el contorno de la imagen para centrarse en exclusiva en el rostro de la mujer. De 
esta forma todos los elementos que la rodean desaparecen. En el caso de Victoria Pena, 
se percibe de una manera clara la cabecera de la cama, pero en este retrato es evidente 
que la mujer no está en su habitación, sino que lo más probable es que esté en el salón. 
En este caso, el difuminado producido no sólo sirve para suavizar la imagen, sino 
también para ocultar el lugar donde está tomada. De nuevo la diagonal invade la 
escena; el espectador no se enfrenta directamente con la imagen directa del difunto, 
dulcificado también por la propia presentación de la imagen que posee un soporte 
secundario con una decoración en relieve de una orla de color azul violáceo. Las 
dimensiones mucho más grandes del soporte secundario (31 x 23.5 cm.) con respecto a 
la imagen fotográfica (17 x 12), doblando su tamaño, hace que ésta no resulte tan 
violenta para el espectador.  [Cat. 116] Pese a todo, el uso del difuminado en ambos 
ejemplos, conduce nuestra mirada hacia la figura del fallecido, concentrándola al 
máximo en ese punto, pero llevándonos hasta ella de forma suavizada.  
 
Con respecto a los retratos de adultos, Reboredo modifica en buena parte su tipo 
de representación característico. Ya no hay perfiles absolutos, planos generales y 
formatos apaisados; ahora nos encontramos con una nueva opción: planos medios o 
primeros planos bastante cerrados (ya no es necesario el difuminado). Este movimiento 
de la cámara permite, a su vez, centrarse en el rostro de la fallecida. Se va pasando de 
una opción a otra hasta llegar a la solución definitiva. [Cat. 113, 114, 117] Poco a poco, 
la imagen se va haciendo más violenta, más directa. Se repite la misma evolución que 
en el caso de los niños, aunque de forma más rápida y radical, con menos delicadeza ya 
que la pérdida de un ser adulto era menos trágica y menos dramática y, por lo tanto más 
fácil de aceptar, con una menor resignación:  
 
“Estos comportamientos tenían mucho que ver con el respeto que 
tuviese la casa o al que mueriese. Muchas veces si el muerto era 
viejo ya no se sentía… La muerte ya era de esperar mientras que si 
era un mozo imponía más”.1433  
                                                 
1433 [Traducción propia: Estes comportamentos tiñan moito que ver co respeto que tivese a casa ou o que 
morrese. Moitas veces se o morto era vello za non se sentía… A morte era de esperar, mentres que si 
era un mozo impoñia máis], en: GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de 
 621
 
“Lo pasábamos muy bien si aún era persona vieja porque no nos da 
tanta pena, pero cuando era joven, la gente le tenía más pena, más 
respeto incluso”.1434 
 
“El comportamiento depende de la pena que tenía una familia o del 
estrago que cause la muerte. Por ejemplo, si muere una madre o un 
padre y deja niños pequeños, la tristeza es mucha y los que velan 
tienen mejor comportamiento; si el muerto es una persona vieja o el 
familiar poco allegado, el pesar es pequeño y los que velan se 
muestran más dados a divertirse y a pasarlo bien”.1435 
 
[…] “Murió aquí una vieja que vivía sola. En aquel velatorio hubo 
de todo, desde juegos hasta borracheras. Hubo quien, cuando fue a 
velar, llevó su propia botella de aguardiente…”.1436 
 
Por lo tanto, ya no es necesario ocultar con tanto esmero las huellas de una 
muerte dolorosa y sufrida: ojos ennegrecidos, bocas deformadas y mejillas marcadas no 
deja lugar a dudas de ese final atormentado. Y sin embargo, Reboredo toma casi 
primeros planos de sus rostros, mucho más cerrados, creando en ocasiones violentos 
escorzos. [Cat. 117 y 118] 
                                                                                                                                               
tensions”, en Opus cit., p. 132; GONDAR PORTASANY, M.: A morte. Opus cit., p. 47; GONDAR 
PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de 
velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 60; GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do 
Alén. Opus cit., p. 111. 
1434 [Traducción propia: Pasabamolo moi ben se aínda era a persona vella porque non che da tanta pena, 
pero cando era nova, a xente tenlle máis pena, máis respeto incluso], en: GONDAR PORTASANY, 
M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 132; GONDAR PORTASANY, M.: 
“Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e falcatruadas de velatório na Galícia 
tradicional”, en Opus cit., p. 60. 
1435 [Traducción propia: O comportamento depende da pena que teña a familia ou do estrago que cause a 
morte. Por exemplo, se morre unha nai ou un pai e deixa nenos pequenos a tristeza é moita e os 
velantes teñen mellor comportamento; se o morto é unha persona vella ou un familiar pouco 
achegado, o pesar é pequeño e os velantes móstranse máis dados a divertirse e a pasalo ben], en 
GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 132; 
GONDAR PORTASANY, M.: “Xogando coa morte: unha ollada antropológica aos xogos e 
falcatruadas de velatório na Galícia tradicional”, en Opus cit., p. 60; GONDAR PORTASANY, M.: 
Romeiros do Alén. Opus cit., p. 112. 
1436 [Traducción propia: […] Morreu aquí unha vella que vivía soa. Naquel velatorio houbo de todo, desde 
xogos astra borracheras. Houbo quen, cando foi velar, levou a sua botella de augardente…], en 
GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”, en Opus cit., p. 132; 
GONDAR PORTASANY, M.: Romeiros do Alén. Opus cit., p. 112. 
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“La posición banal entre ojos abiertos y ojos cerrados, afirma Calabrese, 
forma una pareja de motivos conceptuales que forman también parte de 
una gramática somática de la agonía. En ocasiones la combinación de 
elementos de la mirada pueden transmitir significados muy diferentes: 
por ejemplo unos ojos abiertos y una mirada fija puede significar ‘post-
mortem inmediata’”. 1437 
 
Queda claro que lo importante es el rostro del difunto, para recordarlo o para 
identificarlo, pero desde luego también para inmortalizarlo. 
 
 4.1.2.2. Un cambio tipológico: primeras décadas del siglo XX:  
 
 Tras la figura de Maximino Reboredo que pone las pautas para el futuro de este 
subgénero retratístico (ya en el siglo XX), van a surgir una serie de fotógrafos que irán 
modificando la forma de representación de los retratos post-mortem de adultos. No 
obstante en casos concretos la tradición de representar al fallecido en su lecho puede 
encontrarse en el siglo XX, como es el caso del retrato de Marcelino Seijo. Tratándose 
aquí de la figura de un religioso, es probable que ésta sea la razón por la cual se ha 
optado por este tipo de representación. Al estar acostado con la cabeza algo levantada 
por la almohada parece que éste está mirando la cruz que sostiene entre sus manos. Es 
probable que la idea que se ha querido resaltar en esta fotografía sea la del sentimiento 
religioso, de su vocación y su espiritualidad. Pero también debido a su juventud, se ha 
procurado suavizar esta representación no sólo por no haberlo retratado en el ataúd, 
sino también por el punto de vista más clásico (de medio perfil). Al haberlo vestido con 
una sotana negra, del mismo color que la colcha, tanto su rostro como su torso (lleva 
una sobrepelliz (o roquete) de algodón con encajes de color blanco), resaltan sobre el 
resto. Tanto la luminosidad tenue como el efecto producido en la parte inferior de su 
cuerpo, dando toda la importancia a su rostro hacen que la imagen adquiera un tono 
más suave, sentimental y, en cierto modo, estético. Este retrato que por su tipología 
podría fecharse hacia finales del siglo XIX o principios del XX, se corresponde más a 
los años de 1915 o 1920 ya que en la esquina inferior derecha ha sido marcada por un 
                                                 
1437 CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 55. 
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sello a presión del fotógrafo Ksado.1438 A pesar de los deterioros físicos por dobladura y 
de los químicos debido a un cierto desvanecimiento de la imagen y una ligera oxido-
reducción de la plata, la fotografía es de una gran calidad tanto técnica como formal. 
[Cat. 119a] 
 
 Por lo tanto, en el caso de los retratos de adultos, desaparece muy rápido este 
tipo de representación. El ataúd se incorpora de forma natural en la imagen, acto que 
hay que interpretar como una aceptación clara del hecho de la muerte. Pero a partir de 
ahí va a haber dos opciones posibles: la de retratar en exclusiva al difunto como hizo 
Maximino Reboredo o la de fotografiar el momento del velatorio mostrando al difunto 
y toda la puesta en escena, y que responden a dos necesidades diferentes. [Cat. 119b]  
 
 No cabe duda, que el cambio de perspectiva era inminente. Todavía la idea de 
conservar en la memoria la imagen del rostro del difunto es patente; y por ello éste se 
convierte en protagonista de la fotografía. Buen ejemplo de ello son dos retratos de 
Moreira. En uno, se sigue manteniendo un medio-perfil. La luz que entra por la parte 
superior izquierda, ilumina su frente y sus manos con fuerza. Todos los rasgos de su 
fisonomía se ven con bastante claridad y con gran belleza.  El color negro de todo lo 
que le rodea (vestimenta, ataúd, coronas de flores y recordatorio) hace que su rostro, 
iluminado, resalte y concentre nuestra atención. [Cat. 120] 
 
“También los colores tienen un papel enormemente importante. Los 
tonos y los tintes también pueden ser ordenados en categoría cromáticas, 
entrando dentro de la oposición vida / muerte”.1439 
 
En el otro caso, la imagen resulta mucho más inquietante. El hecho de tomar el 
retrato frontal aunque manteniendo un plano medio, algo más abierto de lo normal, 
                                                 
1438 Luis Casado (Ksado) (1888-1971). Nace en Ávila en el año de 1888, pero a los seis años se va a vivir 
a Ourense. A los diez años entra a trabajar como aprendiz en el estudio de Xosé Pacheco. En 1915 
abre su propio estudio en Santiago y en el año 1922 abre otro estudio en Vigo. Su obra es 
fundamental para Galicia ya que supo documentar los lugares históricos y las costumbres y 
tradiciones de la Galicia de aquel momento. Colaboró con varias publicaciones periódicas como Faro 
de Vigo, El Pueblo Gallego, El Nuevo Mundo, Mundo Gráfico, ABC, Vida Gallega, incluso con otras 
argentinas como La Nación, Diario de la Marina, etc. Sobre la vida y obra de Ksado, referirse a: 
SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: Ksado. Álbum. Ed. Centro de Estudos Fotográficos. Vigo, 
1996. 
1439 CALABRESE, O.: “Representación de la muerte y muerte de la representación”, en Opus cit., p. 54. 
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permite potenciar quizás el acentuado escorzo que posibilita la inclusión dentro del 
plano de las manos del difunto, de las que parece que el fotógrafo tiene gran interés de 
introducir en el encuadre. Si bien el tono negro llena toda la escena (tela negra de 
fondo, almohada de encaje negro, traje de chaqueta y pajarita negro), su rostro y sus 
manos, iluminados también de forma muy frontal, hacen que la imagen resulte más 
brusca, más directa. La iluminación no es transversal, como en la anterior o en el caso 
de algunos niños difuntos retratados por Moreira dando una sensación de suavidad, sino 
que aquí parece que viene directamente desde arriba y golpea con fuerza su rostro y sus 
manos. Pero el retrato resulta inquietante también por la propia fisonomía del difunto: 
su cabeza, pequeña y delgada, no parece proporcionada con respecto a su cuerpo. Se 
deja ver en primer plano unas manos descomunales, quizás fruto del trabajo en el 
campo o de una profesión de artesano; manos que como dice Valeriano Bozal, “pintan 
y que cavan, que apilan, que trasladan. […] Manos quizá de un profeta, […] un profeta, 
éste, bien singular: un profeta del pasado”.1440 [Cat. 121] 
  
Dos retratos de Pedro Brey revelan el cambio drástico que hubo en las primeras 
décadas del siglo. Ambos, retratos de dos ancianas, muestran en un único golpe de vista 
los cambios producidos: el punto de vista, la escenografía y la vestimenta. El difunto 
lleva un atuendo, aunque tradicional, más cotidiano (falda, blusa y pañuelo en el caso 
de las mujeres y traje de chaqueta en el de los hombres). En las imágenes de Brey, 
todavía se percibe un atisbo de esta tradición de representación puesto que sigue 
hallándose la almohada dentro del ataúd, donde se apoya la cabeza del difunto que 
sobresale de la caja, recordando el retrato realizado por Pintos. Pero Brey ya no oculta, 
a través de ningún difuminado, la presencia del ataúd y tampoco realiza la imagen en 
un interior. En estas dos fotografías, la fallecida aparece fuera de la vivienda: ante una 
de las ventanas de la casa o en un paraje natural. En la imagen, Brey ha elegido tomarla 
de frente y con un plano medio y en picado. De esta manera, se puede apreciar a la 
perfección el rostro de la mujer, siendo el elemento más importante: la captación de sus 
rasgos fisonómicos (y no tanto el entorno o la escenografía fúnebre del propio rito). 
[Cat. 122] 
 
                                                 
1440 BOZAL, V.: El tiempo del estupor. La pintura europea tras la Segunda Guerra Mundial. Ed. Siruela. 
Madrid, 2004. (Col. Biblioteca Azul, Serie mínima, 6). P. 33. 
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 En la segunda imagen [Cat. 123], el propósito del fotógrafo y, por lo tanto, de la 
familia que realiza el encargo, parece diferente. La anciana ha sido colocada sobre unas 
escaleras de piedra que realzan el ataúd, manteniendo una horizontalidad como si 
estuviera de pie, recordando los retratos de Marra. Esta frontalidad tan marcada que, a 
su vez, intenta acentuar más la verticalidad a través de unos mecanismos visuales 
artificiosos, hace que haya un plano general con una vista frontal y un acentuado picado 





 La composición de este retrato resulta compleja. Las líneas verticales 
representadas por el ataúd y el árbol contrastan con aquellas horizontales y que se 
corresponden con las de las escaleras de piedra. Pero además, existen diferentes 
inclinaciones y alturas en cuanto a la profundidad espacial (que no han podido ser 
representadas en el dibujo). A su vez, la línea originada por el ataúd, da una cierta 
profundidad a la escena que no tiene perspectiva en su fondo ya que las horizontales 
creadas por las escaleras cortan nuestro campo de visión. La arquitectura y la propia 
naturaleza se convierten en nuevos fondos para estos retratos sustituyendo las telas tan 
características que se daban con anterioridad. Pese a las grandes diferencias 
compositivas y formales entre ambas imágenes, parece que la intención del fotógrafo es 
la misma: concentrarse en el retrato del difunto en exclusiva. Esta frontalidad tan 
característica en Brey e inusual en estos años, anticipa modelos que se darán a partir de 
los años cuarenta.  
 
 Como ya se ha mencionado existen dos variantes a la hora de retratar al difunto. 
Por un lado mediante un plano muy cercano y en picado buscando tomar con claridad 
su rostro y la pose característica de éste que solía ser con las manos entrelazadas 
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sosteniendo un rosario [Cat. 124]; y por otro, mediante un plano general donde el 
interés de la familia está en representar el propio rito funerario. [Cat. 125] 
 
 Es en esta segunda opción, donde parece haber mayor diversidad formal. Buen 
ejemplo de ello es una serie de retratos que muestran a la perfección el cambio que se 
irá dando en este tipo de representación. En un primer ejemplo de un niño difunto, lo 
más destacable es que el muchacho de unos trece o catorce años, ha sido considerado 
como un adulto (debido a su vestimenta). Hay que tener en cuenta que en la primera 
mitad de siglo, con tan sólo quince o dieciséis años, un chico era considerado como 
adulto, capaz de trabajar y de ayudar a mantener a la familia. La imagen en sí responde 
a la tipología de perfil y reproduce una de las posibilidades escenográficas del 
momento. [Cat. 125] Poco a poco, también Pacheco, como ya se ha visto en los casos 
de niños, irá girando la cámara fotográfica y dando nuevos puntos de vista cada vez 
más frontales. Desde un perfil (como el caso anterior), hasta una perspectiva frontal 
absoluta, pasando por varios medio-perfiles. Es ese movimiento de la cámara el que nos 
va indicando los cambios en cuanto al tipo de representación y en consecuencia de 
mentalidad. [Cat. 126, 127, 128 y 129] 
 
Los retratos de Pacheco son bastante diferentes de los de Caamaño. El hecho de 
que se trate de un fotógrafo rural o urbano cambia mucho el resultado de la imagen. La 
clientela de ciudad, con mayor poder adquisitivo, debía realizar velatorios muy 
decorativos, incluso barroquizantes, tal y como se ha podido comprobar en la imágenes 
anteriores. Por esta razón es probable que el deseo de dicha clientela fuera el 
representar esa bella escena. Sin embargo, en las zonas rurales, todo resulta mucho más 
austero y por ello el interés de los familiares radica más en retratar el rostro del difunto 
del que, lo más probable, no poseen ni una sóla imagen. En las imágenes de Caamaño, 
se aprecia este hecho. [Cat. 130, 131, 132, 133, 134 y 135] En todas ellas, la 
escenografía es muy similar: unas velas, una cruz o cuadro tras la cabeza del difunto a 
la manera de pequeño altar, misma pose, etc.  
 
Entre los años de 1920 y 1925, en algunas parroquias como la de San Pedro de 
Sabariz (concello de Rairiz de Veiga, en Ginzo de Limia, Orense), tal y como lo 
confirma Vicente Risco, el difunto era empanado con sus mejores trajes y puesto en una 
mesa (aunque también podía ser sobre una cama o unos caballetes); encima le ponían 
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un cielo en forma de dosel, hecho con colchas blancas, y alrededor le alumbraban 
lamparillas de aceite, puestas en vasos de cristal, con velas, y muy cerca una taza con 
agua bendita y una rama de laurel para hacer las oportunas aspersiones (como ya hacía 
Orestes para las expiaciones destinadas a lavarlo del crimen de su madre)1441; en la 
mesa le ponían un crucifijo y en las manos un rosario. En San Isidro de Montes se 
colocan cuatro velas sobre unos candelabros (o directamente sobre el suelo) a cada 
esquina del ataúd; dos traídas por el sacristán siendo ésta la cera del difunto pagada por 
los vecinos, y otras dos que eran compradas para la ocasión.1442 A veces, como ya se ha 
mencionado, se ponía un crucifijo entre las manos del difunto unidas sobre el vientre, 
recordando la actitud del orante, como indica Casas Gaspar, o en cruz sobre el 
pecho1443: 
 
“Antesdeayer le llevaron el viático al viejo y ayer murió. La 
compañera de sus días, lo vistió, afeitó y le puso las manos en 
cruz”.1444 
 
Caamaño, al igual que Pacheco, irá modificando el punto de vista y la 
perspectiva. Poco a poco se irá colocando cada vez más frontal. La simple modificación 
de la colocación de la cámara, del ángulo en el que se toma el retrato, provoca un efecto 
                                                 
1441 El laurel tiene un carácter purificador y se convierte en un árbol mediador que intenta restablecer una 
relación de paz con la sociedad de los difuntos. En ROUBIN, L. A.: “Espèces végétales, éléments de 
médiation entre vivants et défunts en Méditerranée septentrionale”, en Les hommes et la mort. Rituels 
funéraires à travers la mort. Catálogo de Exposición. Jean Guiart (ed.). Ed. Le Sycomore - Objects et 
Mondes. París, 1979. Col. Objets et Mondes: La Revue du Musée de l´Homme. P. 46; BLANCO 
PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el municipio de Begonte. Opus cit., pp. 245-246; 
DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 51; MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit.,  p. 145 ; 
VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., pp. 602 y 612 y 638-639. En el caso de San 
Isidro de Montes, se habla de una ramita de olivo ya que hay varios olivos en la parroquia. Referirse 
a: ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, 
en Opus cit., p. 166. 
1442 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 166. 
1443 Estas posturas provienen de la Edad Media. La posición de los brazos podía ser o a lo largo del 
cuerpo, o sobre el vientre cruzando una con la otra, o cruzándose sobre el pecho. Sobre su 
proveniencia consultar: ALEXANDRE-BIDON, D.:“Le corps et son linceul”, en À reveiller les 
morts. Opus cit., pp. 191-193. Sobre la tradición, referirse a CASAS GASPAR, E.: Costumbres 
españolas. Opus cit., pp. 330-331; DOUGLASS, W. A.: Opus cit., p. 51; FRAZER, J. G.: “On 
certain burial customs as illustrative of the primitive theory of the soul”, en Opus cit., p. 66, hablando 
de la zona de Voigtland; KANE, J. J.: “The Irish wake: A sociological appraisal”, en Opus cit., p. 11; 
PRIETO RODRÍGUEZ, L.: “Vida del individuo”, en Opus cit., pp. 577-578; POLSON, C. J. y 
MARSHALL, T. K.: The disposal of death. Ed. The English University Press Limites. London, 1975. 
P. 272. 
1444 [Traducción propia: Antonte leváronlle o viático ó vello e onte morréu. A compañeira dos seus días 
vistéuno, afeitóuno e púxolle as mans en cruz]. En CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. 
Opus cit., p. 17. Historia titulada “Na vellez”, p. 17. 
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muy diferente en el espectador. Si hasta ahora las diferencias entre unos retratos y otros 
dependían del decorado y del ingenio de la familia a la hora de diseñar la escenografía 
para establecer el lugar del velatorio, ahora parece más sujeto al ingenio del propio 
fotógrafo y del lenguaje elegido por él.1445 Como la cámara se va a ir colocando cada 
vez más de forma transversal al difunto, los picados van a ir siendo más habituales en 
este tipo de encuadres. [Cat. 134] 
 
En algunas imágenes, existen elementos imposibles de ser controlados por el 
fotógrafo que pese a querer ocultarlos son inevitables y producen un sentimiento 
estremecedor en el espectador. En ocasiones, los ojos o la boca entreabiertos dan una 
sensción de agonía latente. De nuevo, se puede constatar que el hombre decimonónico 
estaba equivocado: los ojos abiertos están lejos de dar una apariencia de vida, sino todo 
lo contrario. La falta de naturalidad en la mirada, el impacto que produce en el que 
observa la imagen que tiene conocimiento de la condición real del modelo, el difunto, 
produce un cierto malestar, un sabor agridulce que no se encuentra con tanta intensidad 
en los retratos donde el fallecido mantiene los párpados cerrados. [Cat. 132] Otras 
veces, a estos gestos hay que añadir la inevitable sensación de pesantez cadavérica 
como sucede en uno de los retratos de mujer tomados por Caamaño, donde una 
inscripción arañada en el negativo podría fecharla hacia 1937, aunque este dato sólo se 
trate de una conjetura por la interpretación que se pueda hacer de este apunte. [Cat. 
134] 
 
Sorprende que por estas fechas todavía haya en el Archivo Caamaño dos 
retratos de adultos donde el ataúd no aparece. [Cat. 130 y 135] El primero, quizás el 
más asombroso por tratarse de un hombre, se intenta ocultar de nuevo la cama mediante 
unas telas. Esta imagen es de gran valor ya que en el negativo, que es lo que se 
conserva en el archivo de la familia, hay una inscripción escrita a mano que dice 
“Togeira. 18-04-29”. Este dato cronológico es interesante porque ayuda a localizar 
otras imágenes similares suyas de estas mismas fechas. Hay que tener en consideración 
que es en este mismo año cuando entra de aprendiz en el estudio Ksado en Santiago, 
                                                 
1445 Aunque estas fotografías no hayan sido fechadas (como en el caso de la de Togeira), cabe pensar que 
todas ellas fueron realizadas a finales de la década de los veinte o en los primeros años de la de los 
treinta ya que tanto los decorados como la forma de realizar estos retratos por parte del fotógrafo 
(punto de vista, planos, etc.) son muy similares unos con respecto a los otros, pudiendo así establecer 
una hipótesis en cuanto a la cronología de dichas fotografías. 
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como ya se ha mencionado, y estos fueron quizás sus primeros retratos post-mortem. 
Tomada desde uno de los lados del difunto (utilizando un plano medio), Caamaño se 
mantenía aún dubitativo a la hora de decidirse por una tipología u otra; aunque parece 
fijarse quizás más en los modelos anteriores (de unos treinta años antes) [Cat. 130] 
 
En el caso de la segunda, ya de unos años posteriores, la evidencia de la 
ausencia del ataúd y la colocación de la mujer sobre una mesa responde claramente a 
los deseos de la familia de representarla como a los niños, de forma dulcificada como si 
se tratara de una santa. El punto de vista ya frontal, y que retomará en algunos de sus 
retratos Virxilio Vieitez, produce una línea transversal (y su correspondiente escorzo) 
que parece salirse incluso de la propia fotografía. Sin embargo, la agresividad de esta 
línea compositiva se atenua mediante el decorado y la ausencia del féretro, aunque con 
un indicio de éste mediante la incorporación de su cubierta. Hasta ahora cuando era 
incluido el ataúd en la representación, la tapa se convertía en un elemento más de la 
composición de la escena; y en el caso contrario, ésta tampoco era representada. Sin 
embargo, por primera vez, se vuelve a dar un carácter híbrido de estas composiciones 
en cuanto a iconografía. Al igual que en el anterior, el Archivo Caamaño conserva tanto 
la copia (expuesta en vitrina) como el negativo, cosa muy poco frecuente ya que las 
copias solían acabar en los álbumes de las familias que hacían el encargo.1446 En esta 
ocasión, se puede detectar que ambos lados de la copia han sido recortados, quizás 
porque en el negativo aparecen algunos desperfectos.1447 [Cat. 72 y 135] 
 
La colocación de la cámara frente al difunto, provocando un marcado escorzo, 
se va a convertir en una visión reiterada (a partir de este momento), dando paso a la 
tercera etapa que constituye el último escalón en la historia y evolución de la fotografía 





                                                 
1446 Se trata del único retrato de adulto que aparece en la vitrina; es decir un 6, 6% frente a un 93, 3 % de 
casos de niños. Este porcentaje, aunque basado en una proporción de material minúscula es 
indicativo de un dato evidente y de un síntoma característico del momento: la mortalidad infantil era 
más elevada y cotidiana y, en consecuencia, más representados.  
1447 Aunque estos pueden tratarse de deterioros posteriores; es decir por el paso del tiempo y que no 
estaban en su origen. 
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 4.1.2.3. La genialidad y perduración del retrato post-mortem: 
 
Douglass comenta, refiriéndose a Murélaga, un pueblo del norte de España, que 
después de 1930, poco más o menos, se habían producido varios cambios en la 
presentación del cadáver a los dolientes. Antes, afirma, se colocaba al difunto sobre una 
tabla en el centro de la habitación. Pero, según palabras de un informador: “esto era 
demasiado impresionante a causa de su espectacularidad”. Se adoptó entonces la 
costumbre de dejar el cadáver ya preparado en el lecho de muerte. Tenía la ventaja de 
presentarlo como si estuviera descansando (de forma algo más suavizada). Por último, 
alrededor de 1958, se puso de moda colocar directamente el cadáver dentro del 
ataúd.1448 
 
Sin embargo, en el caso gallego, este cambio se da con anterioridad, como se ha 
podido comprobar tanto en el caso de los niños como en el de adultos. El ataúd surge 
mucho antes, desde las primeras décadas del siglo XX, aunque como se ha visto, no se 
impone definitivamente hasta la década de los cuarenta. Esto viene a significar que en 
Galicia, de forma muy rápida, se incorpora la naturalidad ante la muerte y su aceptación 
en la propia imagen fotográfica, coincidiendo con la mentalidad gallega respecto a la 
muerte. Si la frontera que separa el mundo de los vivos y el de los muertos es tan sutil 
como sucede en el imaginario colectivo gallego, se entiende que los familiares del 
difunto no vean el rito funerario como una despedida definitiva, sino más bien como un 
rito de paso, entendiendo que sus relaciones con el fallecido se metamorfosean pero no 
desaparecen. Por esta razón, se explica que en el caso de los niños sí haya un 
sentimiento de pérdida y de dolor con un grado de intensidad muy elevado provocando 
imágenes más o menos edulcoradas; cosa que en el caso de adultos no sucede. 
Diferencia que se debe a su vez por tratarse de una muerte improvisada por un lado o de 
una preparada por otro. 
 
Pero también como caso excepcional, se podía retratar al fallecido en el 
momento en el que acababa de morir, como sucede en un retrato realizado por 
Caamaño donde para ocultar que la mujer está en el lecho mortuorio, se limita a tomar 
sólo su cara y sus hombros, recortando de forma ovalada la parte del retrato que se 
                                                 
1448 DOUGLASS, W. A.: Muerte en Murélaga. Ed. Alga-Ensayo. Irún, 2003. (1ª ed. 1970). P. 51. 
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corresponde con el rostro, eliminando así todos los elementos posibles que lo 
recuerdan.[Cat. 136] En otras, se hacía una fotografía al moribundo, también en su 
cama, convirtiéndose en una fotografía pre-mortem, como es el caso de un retrato de 
Vieitez y de otro de Barreiro. En ella, Vietez retrata a una mujer recostada en su cama 
que parece estar enferma. Pero estas imágenes a veces inducen a error, porque cada una 
tiene su historia, su razón de ser, siendo bastantes inusuales. Sin embargo, este retrato, 
más que como imagen para el recuerdo, parece fruto de la necesidad de tener una 
fotografía para el Documento Nacional de Identidad. No se sabe si al final esta mujer 
falleció o si sobrevivió, y si simplemente este retrato tuvo que hacerse durante su 
convalecencia. [Cat. 137]  
 
Por el contrario, en el caso del retrato realizado por Barreiro1449 del Abuelo de la 
familia Barreiro en cama, se puede afirmar con certeza que se trata de una fotografía 
pre-mortem. En ella, rodeando al moribundo, están representados sus familiares (en el 
lado izquierdo: su mujer, sus nietos, su hijo y nuera y sus bisnietos; y en el lado 
derecho: otra bisnieta). Rodeado por gran número de familiares, el agonizante está, al 
menos, acompañado por los suyos. Esta imagen fue tomada en el año de 1958 y la 
copia ha sido ampliada (duplicando el tamaño) en cuanto a medidas (14 x 8) respecto al 
negativo (6 x 9), dada la importancia de este retrato. Sorprende ver la firmeza y aplomo 




No cabe duda que cuando un familiar resultaba muy enfermo (con pocas 
esperanzas de vida) también debía ser habitual encargar al fotógrafo un retrato de éste 
junto a su familia. Dos imágenes muy llamativas realizadas por el Estudio Pacheco 
podrían ir en esta misma dirección. En ellas se representa a un hombre en pijama sobre 
un carrito-cama que es retratado junto a los que deben ser su mujer y su hijo. Realmente 
                                                 
1449 Dada la delicada temática de esta fotografía y el valor sentimental que tiene esta imagen para la 
familia, ésta no ha sido reproducida en este trabajo. Pero este retrato puede ser consultado en el 
archivo privado de la familia. 
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esta imagen sorprende ya que ni el rostro del hombre da señales de enfermedad, ni los 
de sus familiares muestran dolor o pesadumbre sino todo lo contrario. Quizás se trate de 
una persona inválida o convaleciente, pero no de un moribundo. [Cat. 138 y 139] 
 
Otra imagen, de la que se sabe que no se trata de un pre-mortem, pero que 
podría verse como tal, es la tomada por el Estudio Pacheco el 6 de enero de 1964. Si 
sólo viéramos esta fotografía, pensaríamos que la mujer agonizante en su cama está 
rodeada, en sus últimos, momentos por sus hijos. Sin embargo, se sabe que forma parte 
de un reportaje sobre la recuperación de cadáveres del barco Centoleira, imágenes 
publicadas en el Diario de Pontevedra. La mujer es la viuda de uno de los fallecidos y 
es probable que sea el momento en el que acaba de recibir la triste noticia. Resulta muy 
difícil de entender, en esta ocasión, la manera en que se solicita un encargo de este tipo, 
mostrando a la viuda en cama en el momento más álgido de dolor, junto a sus tres hijos 
convertidos en huérfanos por parte de padre. [Cat. 140] La pregunta que nos hacemos 
entonces es quién realizó este encargo. Lo más probable es que se trate de algún 
familiar que aprovechando los servicios del fotógrafo para documentar el traslado del 
cuerpo hasta la casa, también solicitara el retrato de la viuda. 
 
Si bien algunas iconografías inusuales se salen de la norma, se trata de unos 
paréntesis en la Historia del Retrato Post-mortem de Galicia, aunque no por ello menos 
interesante. A partir de la década de los cuarenta, se impone tanto la perspectiva frontal 
como la incorporación definitiva del ataúd. Varias imágenes de José Luis Vega dan 
buena prueba de ello. Teniendo en cuenta que el tipo de representación característico de 
este fotógrafo era esta frontalidad, con él se incia una nueva modalidad. [Cat. 141] Sus 
puntos de vista provocan acentuados escorzos visuales y unos picados que hacen que la 
cámara enfoque en exclusiva la figura del difunto, aunque con propósitos diferentes 
recordando el retrato realizado por José Moreira algunos años antes. [Cat. 143]  
 
Sin embargo, a veces, repetir este modelo no resulta factible. En una fotografía 
tomada por Vega hacia 1946-1948, se muestra a la fallecida en el ataúd ya cerrado 
mediante una tapa de vidrio. Para realizar la toma, se ha procedido a elevar la parte de 
la cabecera.  Dicha solución no parece muy adecuada ya que no se aprecia muy bien al 
difunto debido al reflejo del cristal. La colocación del ataúd no permite, aquí, resolver 
con elegancia la toma fotográfica. Pero es evidente que estos encargos son, a veces, 
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muy difíciles de solventar, no sólo en cuanto a cuestiones éticas sino también por 
razones físicas y materiales; aunque cuando es así la falta de información respecto al 
difunto suele estar compensada (según se considere) con otro tipo de elementos como 
es el caso de la decoración del féretro. [Cat. 142] No obstante, hay que considerar esta 
imagen junto con otras pertenecientes al mismo encargo donde el difunto es 
representado sin la tapa y junto a sus familiares, constituyendose a la manera de 
reportaje en toda norma. De ahí que no haya que considerar cada imagen de forma 
aislada sino en grupo, puesto que sólo así adquiere un significado lógico.  
 
En el caso de retratos de entidades religiosas (sacerdote, obispo, etc.), tanto la 
fotografía como el propio rito adquieren un carácter diferente, público, de importancia 
para toda la comunidad; la imagen se convierte en un encargo colectivo. Dos retratos de 
altos cargos eclesiásticos, ambos fechados hacia el año de 1957 y realizados por Vega 
en Lugo, dan buen ejemplo de ello. En uno, se ha tomado la fotografía en la capilla 
ardiente, cuando el público acude para ver por última vez al fallecido. Se trata pues de 
una persona célebre e importante para la comunidad. Aquí Vega realiza un retrato de 
tres cuartos, casi de perfil, aunque con un ligero picado. Se puede ver a un niño en el 
fondo asistiendo a este velatorio. [Cat. 144] Sin embargo, en el segundo, Vega ha 
optado por realizar dos tomas: una de perfil y otra frontal. La primera es un plano 
medio, centrado en el rostro del difunto; mientras que la otra se trata de un retrato de 
tres cuartos. En la toma de perfil se puede observar que la cabecera del ataúd ha sido 
rellanada hasta los bordes para que la cabeza del difunto sobresalga del ataúd y esté 
más alzada respecto del resto del cuerpo. Sin embargo en la otra perspectiva se ven 
nuevos elementos como la vestimenta, el anillo pastoral, y la manera en que han sido 
colocadas las dos bandas que forman parte de la mitra, elemento muy estético de la 
propia composición. [Cat. 145] Los tres retratos están tomados desde arriba, con una 
mayor o menor inclinación, ya que el propósito de estos es el de destacar el rostro del 
difunto para que sus rasgos queden inmortalizados para la comunidad. 
 
En un tercer ejemplo, fechado unos diez años después, en 1964, Vega ha 
mezclado las perspectivas empleadas en los dos casos anteriores. Se trata de dos tomas 
en las que se ha optado por dos planos medios (aunque uno estaría entre el plano medio 
y el tres cuartos). En uno, el fotógrafo ha tomado una plano cenital y, por lo tanto muy 
cerrado, haciendo que sólo se vea al difunto, como si la cámara se metiera en el ataúd. 
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Mientras que en el otro, aún queriendo mantener la frontalidad (que no es total) y un 
cierto picado, se ha abierto el plano, lo que permite observar la puesta en escena. [Cat. 
146] 
 
Sin embargo, en casos aislados y excepcionales, podían realizarse imágenes 
absolutamente novedosas como sucede en el retrato tomado por Vega hacia el año de 
1956-1957 de una mujer de avanzada edad en su lecho de muerte y, a su vez, dentro del 
ataúd. Pero sobre todo, lo realmente llamativo es que todo el conjunto ha sido cubierto 
por una serie de sábanas blancas con una sola apertura a nivel del rostro. Para dar esa 
sensación de que se trata de un único tejido, se han fijado una serie de flores sobre toda 
la superficie de la sábana, creando una suerte de trompe l´œil, y recordando de nuevo 
algunas imágenes de Ramón Caamaño en las que se recurría a este artificio. [Cat. 148] 
En la primera toma, Vega ha optado por un punto de vista frontal gracias al cual se 
puede apreciar el rostro de la fallecida con claridad. Además se observa el cabecero de 
la cama con un rosario que cuelga de él. Al estar las sábanas estiradas se aprecia cómo 
a partir de los bordes del ataúd, ésta cae ligeramente marcando los cantos de la caja. Se 
podría decir que, a pesar de tratarse de un plano general y dado que la sábana lo oculta 
todo, es como si se tratara de un primer plano ya que lo único que podemos ver es el 
rostro de la mujer. [Cat. 147] En la segunda toma, Vega opta por un plano general 
normalizado que permite ver otros elementos de tan original escografía como es el caso 
del cabecero de la cama que sirve de marco para la escena que allí se representa. Las 
diferentes puestas en escena suelen ser tan laboriosas con sus velas, esculturas, 
imágenes de la Virgen y de ángeles, etc, que la familia desea con frecuencia que sean 
representadas. Es por ello quizás que los fotógrafos muchas veces, como aquí, tomaban 
una imagen que no era ni de frente ni de perfil, sino en un ángulo intermedio, creando 
una especie de diagonal visual que va casi de una esquina a la opuesta para así 
introducir en el encuadre el máximo de elementos y documentar la belleza y 





En el caso de Vieitez, sus imágenes se sitúan entre la antigua tradición del 
velatorio y la moderna respecto a la forma de abordar hoy la muerte de un ser querido. 
Con ello se pretendía mostrar que se mantenían aún ciertos elementos como velar al 
difunto durante la noche en la casa familiar, realizar el trayecto a pié hasta el 
cementerio, etc; pero por otro lado, ya a mediados del siglo XX en las zonas rurales, 
existía una cierta industria funeraria que se ocupaba no sólo de fabricar el ataúd y la 
lápida, sino también de decorar la habitación que serviría para el velatorio; aunque 
había excepciones. Por esta razón, muchas de estas imágenes se asemejan en cuanto a 
sus escenografías.1450 
 
Debido a esta industria emergente, se hicieron fotografías de ataúdes y otros 
objetos que servían para su traslado. Lo que generalmente se llama ataúd o caja tiene 
luego una serie de subdivisiones que dependen del diseño y de la importancia de los 
adornos. Se habla de semiarca cuando ésta tiene cuatro lados y las aristas rectas; 
mientras que se habla de arca cuando tiene las aristas inclinadas con respecto a la base, 
pudiendo ser de cuatro o de ocho lados. Según la forma que tenga el arca se distingue 
entre arca inglesa cuando la parte inferior de la caja (la correspondiente a los pies) es 
considerablemente más estrecha que la parte superior en un diseño que recuerda un 
poco la forma de un pez. El arca americana, sin embargo, lleva un túmulo arriba. A su 
vez, existen algunas normas como la de que el arca o semiarca para párvulos ha de ser 
                                                 
1450 Sobre el tema de la industria funeraria en Galicia, consultar: PINTOS, J. L.: “Tanatorios vs. Velorios. 
Las transformaciones de los imaginarios sociales de la muerte en el último decenio”, en Semata. 
Ciencias Sociais e Humanidades. Vol. 17, 2006. Universidad de Santiago. Santiago de Compostela. 
Pp. 563-598. 
Punto de vista 
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de color blanco con adornos dorados. La más cara de todas es el arca egipcia que tiene 
la forma del cuerpo es decir dibujando la forma de la cabeza con adornos de esfinges. 
Desde el simple ataúd de pino hasta el arca egipcia de madera de ébano hay una infinita 
variedad de modelos y calidades que permiten dejar bien patente, a la hora de la muerte, 
el status de la familia.1451 En las zonas rurales, estos solían ser mucho más sencillos: los 
ataúdes eran de pino, para que se pudriesen antes, hechos de tablas lisas y cuyo exterior 
se cubría con un lienzo de color negro; en el interior no se realizaba operación alguna 
por lo que la madera quedaba desnuda, tal y como salía de la sierra.1452 Sin embargo, 
pese a la escasez de medios, se aprecian intentos de embellecimiento tanto en su 
interior como en el exterior del ataúd. 
 
 Pacheco realizó varias imágenes de ataúdes en los que estos eran fotografiados, 
tanto cerrados como vacíos. Dos son los ejemplos que se aporta de este Estudio. Uno, 
sencillo, con una pequeña decoración dorada que rodea todos los perfiles de la caja. Se 
trata de un ataúd sencillo, con una escueta decoración y fabricado con una madera que 
no ha sido lacada como en otros casos. Recuerda algunos relicarios de Memento Mori 
en los que se solía introducir un esqueleto. Se puede ver la manera en que el fotógrafo 
ha lacado de negro todo el fondo de la imagen, con el fin de eliminar lo que estaba 
representado. Esto se debía a que las imágenes eran tomadas para formar parte de un 
catálogo de ataúdes y poder presentar a los clientes los modelos que habían sido 
fabricados.1453 [Cat. 149] En el segundo de los ejemplos, el fotógrafo ha situado el 
ataúd sobre una tela en el suelo. El fondo blanco de la pared sirve como fondo neutro 
para la imagen. El punto de vista suele ser en picado para así poder tomar el perfil y la 
tapa a la vez, y permitir que en la fotografía se pueda ver el mayor número de lados, 
dado su fin comercial. [Cat. 150]  
 
                                                 
1451 ARMOUR, R. A. y WILLIAMS, C. J.: “Image making and advertising in the Funeral Industry”, en 
Opus cit., p. 706; CARANDELL, L.: Opus cit., p. 201; LITTEN, J.: “The English funeral 1700-
1850”, en Grave concerns. Death and burial in England. 1700-1850. Margaret Cox (ed.). Ed. The 
Council of British Archaeology. Oxford & New York, 1998. (Col. CBA Research Report, 113). P. 7; 
MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Opus cit., p. 160; TREFFORT, C.: “Les meubles de la mort: 
lit funéraire, cercueil et natte de paille”, en A réveiller les morts. Opus cit., pp. 207-221; FARREL, J. 
F.:  Inventing the American way of death. Opus cit., pp. 147-172; PIKE, M. V. y ARMSTRONG, J. 
G.: A time to mourn. Opus cit., p. 50; VAN GENNEP, A.: Le folklore français. Opus cit., p. 613. 
1452 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 163; BLANCO PRADO, J. M.: “Análisis sobre rituals funerarios en la parroquia de 
Pacios (Begonte)”, en Opus cit., p. 156; BLANCO PRADO, J. M.: Religiosidad popular en el 
municipio de Begonte. Opus cit., p. 209. 
1453 Este dato ha sido dado por Virxilio Vieitez a raíz de la entrevista realizada en diciembre de 2002.  
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 Hasta entonces, era el carpintero funerario el que se encargaba de realizar el 
ataúd y todas sus decoraciones. [Cat. 151] Pero fue tal la demanda y el deseo de 
embellecer cada vez más los velatorios, que surgieron fábricas exclusivas de ataúdes. 
Prueba de ello son dos fotografías tomadas por Chao en la década de los cuarenta de la 
fábrica de ataúdes “Fernández” en A Ponte, Ourense. Una es una vista general de la 
fábrica donde se pueden ver las maderas apiladas creando unas enormes pilastras de 
planchas de madera. En la verja de la fábrica, un gran letrero indica la especialidad de 
ésta: “Maderas y ataúdes. Fernández. Puente Orense. Teléfono- 225”. [Cat. 152] La 
segunda es ya una vista parcial. Ante éstas, una camioneta ha sido cargada con ataúdes 
protegidos por unas cajas de madera para su transporte, en las que se ha inscrito 
“Ataúdes Fernández”; lo más probable que sean para su inminente entrega. [Cat. 153] 
 
Era tal el negocio alrededor de la muerte que Luis Chao inauguró su propia 
funeraria. Una foto realizada por él en la década de los veinte o de los treinta, da fe del 
día de la inauguración de este negocio. Se trataba de la sucursal de “Ataúdes Chao” en 
Barbantes. Esta fotografía de grupo documenta el momento del brindis. [Cat. 154] 
Todavía hoy, se mantiene en pie el edificio de la fábrica. [Cat. 155] Esta era una de las 
fábricas de ataúdes más famosas de España. 
 
Carandell cuenta la historia de un señor que vivía en un pueblo cerca y que, al 
ser rico y sin hijos, tenía la ilusión de prepararse un digno enterramiento. Había 
mandado construir su mausoleo en el cementerio de su pueblo natal y acudía con 
frecuencia a Ribadavia para visitar la fábrica, a la que había encargado la construcción 
de un ataúd a medida. La fábrica no tenía prisa en llevar a cabo el encargo, pero el 
cliente insistía en que quería probarse, el que a veces se denomina popularmente, 
pijama de madera. Acudió, por lo tanto, tres o cuatro veces a la fábrica para hacerse la 
prueba. El encargado comentó a Carandell el proceso: “se metía dentro del ataúd en 
construcción y hacía algunas observaciones tales como parece que la tapa me aplasta un 
poco la nariz, o la cabeza no reposa bien por este lado, o incluso decía ¿no cree usted 
que queda un poco estrecho?”. El caso es que al final quedó satisfecho. Pero a las pocas 
semanas de recibir el ataúd en su casa, el hombre falleció. Éste no pensó en el tamaño 
de la fosa, y cuando hubo que bajarlo, los enterradores tuvieron que romper a 
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martillazos parte del suelo de la capilla del mausoleo para enterrarlo.1454 Después de 
tanto esfuerzo y preparación, siempre parece haber algún imprevisto.  
 
A partir del momento en el que había una o varias funerarias, comenzó a ser 
necesario el tener imágenes del material propuesto a la clientela. Empezaron a surgir 
encargos por parte de las funerarias, para realizar fotografías de los ataúdes. Tal es el 
caso de varias imágenes de Chao, realizadas hacia la década de los cuarenta en las que 
retrata ataúdes, andas, etc. El primer ejemplo son unas andas torneadas procedentes de 
“Ataúdes Chao” en Barbantes. Era un mueble de madera que servía tanto para apoyar el 
ataúd cuando el cortejo se paraba a lo largo del trayecto hasta el cementerio, o para el 
momento del velatorio o de la misa en la iglesia, como para su transporte (mediante 
cuatro brazos que se prolongan más allá del perímetro que sustenta el ataúd). [Cat. 156 
y 158] 
 
Algunos cadaleitos, como el que custodia el Museo Etnográfico Liste de Vigo, 
conllevan un mensaje de tipo moralista y religioso. Compuesto por una estructura de 
tablas de madera policromadas en su exterior, la iconografía se compone de dos 
calaveras en la cabecera y los pies, mientras que en los laterales aparece inscrito el 
mensaje “El camino del cuerpo es el que veis. El del alma será, según obréis”.  Se trata, 
por lo tanto, de un mensaje moralista, muy en la línea de la religión católica, que 
advierte que aunque el cuerpo acabe en cenizas, el futuro del alma será el que cada uno 
se haya construido en vida, recordando el mensaje purgatorial y de sufragios de la 
religiosidad gallega. [Cat. 157] 
 
En el caso de los niños, es probable que la funeraria, ya por estas fechas, tuviera 
ataudes fabricados en serie y sólo la decoración podía ser elegida por los familiares, 
individualizando así cada uno de ellos. Es probable incluso que existieran plantillas de 
estos diseños constituidos por decoraciones vegetales y arquitectónicas y algún 
elemento religioso como el crucifijo en la tapa del ataúd; pero al final todos resultan 
muy similares los unos con respecto a los otros. [Cat. 160 y 161] De esta forma se 
podían crear páginas y páginas de diseños diferentes que acababan configurando un 
                                                 
1454 Relato sacado de: CARANDELL, L.: Opus cit., pp. 78-79. 
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catálogo de ventas. En cierto modo se puede decir que se trata del álbum familiar de la 
funeraria. [Cat. 159]  
 
Aunque estos modelos parezcan mucho más trabajados, se puede ver que se 
trata de una labor industrializada, poco artesanal, menos cuidada que aquellos 
ejecutados por el maestro carpintero funerario. Sin embargo, la industria acabó 
haciéndose con el mercado de ataúdes. No llegaron a convertirse en unos Funeral 
Directors como en Estados Unidos, pero cada vez fueron teniendo más y más 
protagonismo en la organización del rito funerario, encargándose de todo aquello que 
antes estaba destinado a los familiares, tanto mujeres como hombres.   
 
Sin embargo, Chao no fue el único en tomar imágenes de ataúdes. Virxilio 
Vieitez también recibió encargos de este tipo como es el caso de la funeraria de 
Cerdedo que solicitó sus servicios en el año de 1970. Vieitez tomó catorce fotografías 
de diferentes tipos de féretros. Para ello, colgó un tejido blanco a la pared que, a su vez, 
servía para el suelo, dadas sus grandes dimensiones; siendo ésta la otra posibilidad que 
tenía el fotógrafo para obtener fondos neutros. Hacia la mitad, una pequeña tablilla de 
madera, apoyada sobre la pared, hacía de sujeción para que la tela no se cayera. Sobre 
ella se colocaba el ataúd para la toma fotográfica. Vieitez se situaba de tal manera que 
en la imagen salieran dos de los flancos del féretro, como venía siendo habitual y lógico 
dad la finalidad de este tipo de encargo. [Cat. 162] A través de estas fotografías se 
pueden notar los cambios ornamentales que se van dando. Los ataúdes cada vez son 
más ostentosos, los diversos tipos de madera y los añadidos decorativos, en su mayoría 
dorados, permitían muchas posibilidades a la hora de elegir el féretro.  
 
“Dejado en mi caja de pino reposé muchísimos días, tanto 
que perdí la cuenta”.1455 
 
 No obstante, a pesar de esta industria cada vez más protagonista en el rito 
funerario, todavía en muchos lugares, buena parte de la preparación seguía siendo una 
labor privada y familiar. Un reportaje de una mujer relativamente joven, realizado hacia 
                                                 
1455 [Traducción propia: Deitado na miña caixa de pino repouséi moitísimos días, tantos que perdín a 
conta]. En CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. Antología. Opus cit., p. 31 Historia titulada “Un 
ollo de vidro. Memorias dun esquelete”, pp. 27-50. 
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el año de 1958-59, da buena cuenta de ello. En este encargo, Vieitez tomó seis 
fotografías entre las cuales dos eran de grupo y cuatro individuales. Este método de 
trabajo en el que cada imagen es tomada por duplicado para asegurar el buen resultado 
de la copia, es indicativo de la seriedad con que Vietez se tomaba estos trabajos. Por lo 
tanto, se puede hablar de tres fotografías, una de grupo y dos del difunto aislado. 
Respecto a estas últimas, de nuevo encontramos que el procedimiento vieiteziano era el 
tomar una imagen con un plano general y abierto para documentar la escenografía y otro 
más cerrado con el fin de retratar al difunto.1456 [Cat. 163, 164, 165a y 165b] 
 
El hecho de que no se vean, en estos casos, tomas frontales absolutas se debe a 
una razón de tipo emocional. Una imagen frontal produce en el espectador un mayor 
impacto que una ligeramente ladeada hacia un lado. De ahí que para los casos de niños 
y mujeres jóvenes, Vieitez tomara la iniciativa de dar un paso a un lado y suavizar estas 
fotografías. Sin embargo, en otros ejemplos de adultos, es más probable encontrar una 
perspectiva frontal en toda norma. Tal es el caso de una serie de 1960, compuesta de 
seis imágenes, que recoge desde el momento del velatorio hasta el de la comitiva 
(aunque sólo dos de ellas retratan al difunto de forma individualizada), convirtiéndose 
en un verdadero reportaje del propio funeral. Esta vez, Vieitez no ha realizado dos 
tomas por cada retrato, quizás porque no se trata de un niño. Como bien indica Manuel 
Sendón, Vieitez conocía a la perfección el comportamiento del material con el que 
trabajaba, permitiéndose seleccionar la exposición sin necesidad de un fotómetro que, 
por otro lado, no tenía. Su visión certera y la seguridad que tenía tanto en el momento 
de tomar la imagen como en el del laboratorio, le llevaban a no hacer más tomas de las 
indispensables. De esta forma, al analizar las hojas de contacto de los negativos, se 
observa cómo, para muchas de las fotografía, realizó tan sólo una toma, siendo 
excepcionales los casos en los que tiró más de una, como sucede en las fotografía y 
reportajes de difuntos.1457 [Cat. 166] En esta ocasión, ya encontramos en alguna de las 
tomas a un Vieitez que se sitúa frente al difunto, colocando en primer plano la suela de 
los zapatos y creando así un violento escorzo. [Cat. 167]  
 
                                                 
1456 Esta serie forma parte de aquellas que, por cuestiones personales de la familia Vieitez, no han podido 
ser reproducidas en este estudio. Sin embargo, pueden localizarse estos negativos en el archivo bajo 
la numeración de 16.107-16.135. Formato 35mm. (Mayo-diciembre 1963) 
1457 SENDÓN, M.: “Análise da obra de Virxilio Vieitez no período 1955-1965”, en Virxilio Vieitez. O 
retrato. Ed. Grupo de Investigacións Fotográficas. Universidad de Vigo. Vigo, 2000. Pp. 26-27. 
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Durante la década de los sesenta, Vieitez repetirá estas tomas. [Cat. 167, 168, 
169 y 170]  El análisis de los negativos, permite observar algunos de los artilugios 
empleados por él, como sucede en un retrato realizado en el año de 1963 donde aparece 
una lámpara de escritorio que debe ayudar al fotógrafo en cuestiones de iluminación a 
la manera de foco. Vieitez, como ya se ha mencionado, evitaba reforzar el dramatismo 
de la situación mediante recursos como el de una iluminación dura, sino todo lo 
contrario; sus imágenes se caracterizan por la suavidad de una luz escogida, tal y como 
afirma Sendón.1458 [Cat. 169] De ahí que la mayoría de sus retratos estuvieran 
realizados en el exterior. Claro está que esto no podía ser en los retratos realizados 
durante el velatorio. Ahora ya no se solía mover al difunto. El fotógrafo no manipulaba 
la escena sino que se las ingeniaba para rectificar los pequeños contratiempos del lugar 
donde se establecía el velatorio mediante diferentes artilugios para así poder tomar la 
fotografía sin tener que trastocar nada.  
 
 Quizás uno de los retratos más tardío en cuanto a su ejecución (o más próximo a 
nosotros según se vea) es una serie constituida por cuatro imágenes tomadas por José 
Luis Vega (de la década de los ochenta, del año 1986). A su vez, Manuel Barreiro 
afirmó en una entrevista que su última fotografía post-mortem había que situarla hacia 
el año de 1974 o 19751459, aunque en este caso no existen pruebas materiales. Sin 
embargo, las imágenes de Vega, si bien están sin fechar, pueden serlo gracias a la 
numeración de los negativos.1460 Una retrata al difunto, un hombre de avanzada edad, 
dentro de su ataúd con la tapa puesta pero con una parte de vidrio que permite ver al 
fallecido; tal y como se viene observando en ejemplos anteriores. De nuevo, tal y como 
sucedía en el retrato de anciana tomado tres décadas antes (1946-48), el reflejo del 
cristal no permite ver con claridad su rostro. A esto hay que añadir que el punto de vista 
elegido por el fotógrafo no parece el más adecuado para este fin ya que se trata de un 
retrato casi de tres cuartos, frontal, pero totalmente opuesto al cenital. Se crea pues un 
escorzo muy violento en el que parece que todo el protagonismo se lo llevan las manos 
del fallecido. [Cat. 171] 
                                                 
1458 Íbidem, p. 17. 
1459 Incluso Keta Vieitez daclara haber tenido que realizar un retrato post-mortem a principios de la 
década de los ochenta. 
1460 Esto mismo sucedía en muchas de las imágenes de Virxilio Vieitez puesto que algunas bobinas 
metálicas donde guardaba los negativos de 35mm, sí tenían etiquetas con la numeración de los 




A lo mejor por esta razón, Vega tomó a posteriori las otras tres imágenes del 
rostro del difunto en su ataúd, aunque ya al descubierto. Tres tomas, tres primeros 
planos, tres retratos: uno del perfil derecho, otro del izquierdo y uno de frente. Para ello 
Vega ha optado por un perfil puro, un tres cuartos y otro frontal, como si de una 
fotografía para DNI o pasaporte se tratara. Para realizar éste último, Vega ha utilizado 
un plano cenital muy cerrado, concentrando de nuevo nuestra atención en el rostro. Sin 
embargo en los otros dos casos, ha escogido un perfil y un pseudo-perfil (el tres 
cuartos), este último con un cierto picado. De esta forma, a través de las tres imágenes, 
se puede reconstituir, a la manera de un cuadro sinóptico, el rostro de este hombre en su 
totalidad. [Cat. 172] 
 
En todos estos ejemplos, ya del segundo tercio del siglo XX, se puede notar que 
estos encargos solían realizarse a la manera de reportajes que englobaban todo el rito 
funerario, desde el velatorio hasta el entierro o hasta el momento de la comitiva. Estos 
encargos eran verdaderos reportajes para la familia que en muchos casos acababan en 
los álbumes familiares a la manera de narraciones visuales. La democratización del 
retrato post-mortem, el abaratamiento de los materiales y la posibilidad de realizar no 
sólo un único retrato sino todo un reportaje gráfico da buena cuenta de un cambio claro 
de mentalidad donde además del deseo de poseer el retrato del difunto, también aparece 
la necesidad de documentar todo un rito tan vivido y tan sentido.  
 
 
4.2 Documentar el rito funerario. 
 
“Eterna belleza que debe permanecer en 
la foto, perenne presente, salvoconducto 
de esa vida perfecta que, si el destino 
nos sonríe, vive el otro en nombre 
nuestro en aquellos lugares remotos que 
nunca resultan ser como se prometen en 
la representación”.1461 
                                                 
1461 DE DIEGO, E.: Contra el mapa. Disturbios en la geografía colonial de Occidente. Ed. Siruela. 
Madrid, 2008. (Col. La Biblioteca Azul, Serie mínima, 20). Pp. 20-21. 
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 A grandes rasgos, la Fotografía se ha ocupado de convertirse en un soporte para 
plasmar los acontecimientos de rituales y momentos claves de la vida del hombre. Y, en 
particular, se trata de registrar las etapas que marcan el cambio en el estatus del 
individuo a lo largo de su vida: nacimiento, comunión, matrimonio, marcha al servicio 
militar, defunción, etc.1462 
 
 Como bien indica Emilio Luis Lara López, haciendo referencia a la Historia de 
la Fotografía murciana y de Jaén, la fotografía de difuntos se convierte en la 
representación social de la muerte a través de este nuevo medio técnico-artístico.1463 En 
opinión de Diana Emery Hulick, las imágenes realizadas por Van der Zee son 
mementos de la transición de una condición a otra.1464 La representación de ese 
“pasaje” tan complicado de representar es resuelta de forma muy hábil por este 
fotógrafo. De nuevo, y aunque algo distinto, se intenta documentar el hecho, el tránsito, 
lo invisible y por ello lo imaginado. 
 
 La costumbre de documentar los ritos de paso, tal y como Van Gennep los había 
nombrado, hizo que la muerte no se quedara fuera de esta tradición. El conservar la 
imagen del paso ritual tanto de un bautizo, una boda o un funeral, se convirtió en algo 
natural y habitual, sobre todo en las zonas rurales. Coincidiendo con la opinión de Nuno 
Porto, el retrato fotográfico es un poderoso artefacto de visualización de la realidad 
situada más allá del universo aparente, citándola formalmente para así recrearla. Esta 
capacidad del retrato fotográfico recrea, a su vez, el orden de las relaciones sociales 
substrayéndose sus propias dinámicas: haciendo convivir a los vivos con los muertos (y 
con los emigrados que han adquirido también una especie de estatus de difunto). De esta 
forma, los usos privados de la fotografía desvelan pistas y respuestas al problema 
antropológico de saber de qué manera los procesos naturales de transformación del 
                                                 
1462 BOERDAM, J. y OOSTERBAAN MARTINIUS, W.: “Family Photographs – A sociological 
approach”, en The Netherlands Journal of Sociology. Opus cit., pp. 99-105; BOLLOCH, J.: 
“Photographie après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier portrait. Opus cit. p. 113. 
1463 LARA LÓPEZ, E. L.: “La representación social de la muerte a través de la fotografía (Murcia y Jaén, 
1870-1902): una historia de la imagen burguesa”, en Opus cit., p. 129. 
1464 HULICK, D. E.: “James Van Der Zee´s Harlem Book of the Dead. A study in cultural relationships”. 
En History of Photography. Opus cit., p. 279. 
 644
cuerpo (nacimiento, reproducción y muerte) son percibidos como estando en relación 
con un nivel más trascendental.1465  
 
4.2.1. Los retratos grupales versus los individuales. 
 
Se puede entender esta categoría de retratos como aquellos en los que además 
del difunto, aparece una serie de familiares que son representados junto a él. No 
obstante, existe un caso que puede ser entendido como grupal, pero que, sin embargo, 
no es el más generalizado y que también hay que tener en consideración: se trata de 
aquellos retratos de varios difuntos que coexisten en una misma imagen. Casos que se 
podían encontrar cuando en una familia fallecían varios miembros (generalmente niños) 
debido a una epidemia o a un accidente, y muy habitual en los casos de partos 
malogrados en los que madre y recién nacido fallecían. Pocas imágenes se pueden 
encontrar de este tipo como es el caso de una fotografía de José Moreira donde aparece 
una mujer con su pequeño, ambos metidos en un único ataúd. El contraste aquí de color 
diferenciando el blanco del pequeño y el negro de la madre y de todo el entorno, marca 
con claridad las diferencias entre adulto y niño. [Cat. 173] 
 
Tanto por el propio hecho como por la iluminación frontal que deja al 
descubierto todos los detalles de esta dramática escena, es probable que la fotografía 
fuera realizada manteniendo un plano general (no muy cercano) como un perfil, 
suavizando así el dramatismo del acontecimiento. Aún así, los rostros desvelan la 
fatalidad del suceso. El de la mujer, sereno pero impotente contrarresta con el de la 
expresiva cara del pequeño que con su boca abierta desvela un cierto sufrimiento en el 
momento de su muerte. La postura de ambos, la madre sosteniendo al pequeño entre 
sus brazos, manifiesta una cierta ternura y un lazo de unión irrevocable entre los dos 
acentuada por el hecho de compartir el mismo ataúd.  
 
Si bien este último retrato puede considerarse como grupal, lo que se entiende 
como tal es otro tipo de representación. Hay que tener en cuenta a la hora de estudiar 
una fotografía post-mortem que además de los cambios que se producen a lo largo de 
                                                 
1465 PORTO, N.: “A noção de Pessoa na experiencia religiosa: interpretação de exvotos fotográficos”, en 
Actas de Antropoloxía Romarías e Peregrinacións. A. Fraguas Fraguas, X. A. Fidalgo Santamariña, 
X. M. González Reboredo. Ed. Consello da Cultura Galega. 1995. Pp. 155-156. 
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varias décadas, como se ha podido comprobar en los apartados anteriores, en el caso de 
los retratos grupales hay que añadir una nueva complicación que es la de retratar a un 
número más o menos amplio de asistentes junto al difunto. Este nuevo elemento hace 
que en cada momento, donde prima un cierto tipo de representación, haya que adaptar 
de nuevo la escenografía, siendo imposible el uso de los planos cenitales.. 
 
Uno de los primeros retratos grupales de los más conocidos es el del Velatorio 
de Pintos, realizado en 1905. Aquí Pintos resuelve la composición retratando a una 
anciana fallecida rodeada por sus familiares. La imagen está tomada en una habitación 
labriega, tal y como nos indica Acuña.1466 Sorprende que la cama esté dispuesta en el 
centro de la estancia y habría que interpretar que se ha colocado de esta forma para 
construir una escenografía posible de fotografiar. Toda la escena tiene un carácter 
particularmente religioso y espiritual no sólo por el gran número de objetos religiosos 
sino también por las poses de orante que mantienen algunos de ellos. Los que asisten a 
este acto ritual, familiares y amigos, rodean a la anciana. La fotografía se convierte en 
la prueba irrefutable de su participación en este acto y de la buena ejecución del rito. 
[Cat. 174] 
 
Sin embargo, la disposición de todos ellos indica con claridad que están 
posando para el retrato. La cama que marca una diagonal muy potente, divide el 
espacio en dos. A ambos lados se distribuyen, con una cierta simetría, los presentes, 
manteniendo todos ellos la misma pose; un hombre que aparece tras la cabecera, y el 
párroco arrodillado se desmarcan del resto de los asistentes. Se puede decir casi con 
total seguridad que están posando ya que a todos ellos se les ve de frente o de perfil y 
dos de ellos miran fijamente a la cámara, descubriendo así el propio acto fotográfico. 
 
Sin embargo, existen ejemplos anteriores, quizás menos conocidos, que rompen 
con ese estilo más clásico que se puede apreciar en la fotografía de Pintos. Maximino 
Reboredo retrató, a finales del siglo XIX, a unos niños ante una mujer difunta. [Cat. 
175] Pese a que la imagen ha sufrido un deterioro en un 60 o 70 % del conjunto, 
iconográficamente resulta muy interesante. En esta escena, la mujer fallecida aparece 
en su cama sobre un voluminoso almohadón. Sin embargo, aquí Maximino ha tomado 
                                                 
1466 ACUÑA, X. E.: “Pintos. Unha vida na fotografía”, en Pintos. Unha vida na fotografía. (1881-1967). 
Opus cit., p. 11. 
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la imagen desde un punto de vista totalmente diferente. La cama dibuja una línea 
horizontal, haciendo que el retrato sea apaisado. De esta forma, Reboredo consigue dar 
un cierto volumen y profundidad a la escena creando una suerte de escalón a través de 
la cama: las dos coronas en primer plano, la mujer fallecida en el plano medio, y los 
niños ante la pared cubierta por un tejido negro y una corona al fondo, en último plano.  
 
Ante la tonalidad oscura que invade toda la escena, la fallecida que va de blanco 
resalta sobre el resto. Esta sería otra forma de dirigir la mirada del espectador hacia el 
protagonista de la escena, al igual que se hacía en algunos retratos mediante el uso de 
primeros planos o planos cenitales. Cabe pensar que la mujer no es la madre de los 
niños sino una hermana puesto que va vestida de blanco tal y como era habitual cuando 
se trataba de mujeres solteras; incluso era costumbre que se hiciera un retrato de una 
joven fallecida junto a sus hermanos. Resulta curioso el deterioro sufrido por el 
artefacto ya que se puede apreciar de forma clara que hay una ventana justo detrás de 
los cirios y la sensación que se tiene es como si el propio deterioro fuese un halo de luz 
que entra desde arriba (cielo) iluminando el cuerpo de la mujer y creando una diagonal 
accidental: extraña coincidencia provocada por el paso del tiempo. La actitud de los 
niños, aunque difuminados por algún movimiento de sus cabezas, resulta de lo más 
creíble, de lo más natural. El efecto producido no es ya el de posado, aunque también lo 
es por la disposición de cada uno de ellos con respecto a la fallecida, pero ninguno mira 
a la cámara como sucede en el Velorio de Pintos, y sus rostros muestran un sentimiento 
de perplejidad de lo más sentido y sincero. 
 
Aunque es evidente que la fotografía de Reboredo es anterior, ya que el 
fotógrafo falleció en el año de 1899 y se sabe que la de Pintos fecha de 1905, no cabe 
duda que es probable que incluso se tratara de un retrato más bien de principios de la 
década de los noventa más que de finales. La horizontalidad que invade toda la escena, 
hace que ésta parezca menos violenta y, por lo tanto, más distante para el espectador; 
pero a este efecto hay que añadir otro propósito: el de documentar el momento del 
velatorio, de esta etapa del rito funerario.1467 
                                                 
1467 Desgraciadamente, no se posee otro ejemplo de Reboredo en el que aparezca el difunto rodeado de 
familiares. Por lo tanto, no se puede comparar con otras imágenes. Pero en los casos en los que el 
difunto es retratado de forma individual, como se ha visto en el punto anterior, se puede apreciar 
cómo el punto de vista es mucho más cercano, mayores planos medios, y algo más ladeado. El 
propósito aquí es diferente y por lo tanto, la imagen también lo es. 
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A finales del siglo XIX y primeros años del XX, la forma de fotografiar estos 
retratos grupales será la establecida por Maximino Reboredo: retratos apaisados donde 
el difunto se muestra de perfil rodeado por sus familiares más allegados. [Cat. 176, 
177, 178, 179] Pasando rápidamente del retrato en la cama al del ataúd, en ocasiones, la 
escenografía era trastocada con el fin de tomar la fotografia, tal y como sucede en el 
velatorio de un hombre en Torrón en 1913, tomado por Ramón Godás. Los presentes 
están posando para la fotografía, formando un semicírculo tras el difunto. En este 
ejemplo se observa que en la pared izquierda aparece una tela negra que forma un 
pequeño listel en punta, dando a entender que se colocaban a los pies del difunto 
durante las visitas. Sin embargo, aquí se observa la manera en que se ha debido de 
modificar la colocación de ciertos elementos decorativos (como las coronas florales), 
como la de los familiares con el fin de realizar la fotografía. Se puede interpretar que 
aunque haya un cambio importante en la representación del difunto; ya en este año de 
1913, todavía resulta algo brusco tomar la imagen frontal del fallecido y se sigue 
manteniendo el perfil. Sorprende que el difunto, siendo un señor adulto ya de unos 
cincuenta años, vaya vestido de blanco. Pudiera ser que llevara algún tipo de uniforme 
en relación a su profesión, lo que explicaría esta incongruencia. [Cat. 176] 
 
Siempre, los casos de niños resultan algo diferentes que el de los adultos. 
Debido a sus pequeñas dimensiones y a la facilidad que tienen de movilidad tanto del 
pequeño como de su ataúd, estas imágenes permiten nuevas composiciones o, al menos, 
algo diferentes de lo acostumbrado. Si además añadimos que en estos casos hay que 
incluir un componente emocional mucho más potente, todo ello otorga a la imagen un 
significado mayor en todos los sentidos. Se constituyen así pequeños altares 
flanqueados por los padres de la criatura que posan para el fotógrafo como si de un 
verdadero retrato de estudio se tratara, tal y como se puede observa en el retrato de 
Alfonso Piteira Fernández en su ataúd junto a su hermano Máximo, realizado por 
Godás en el año de 1918 en Torrón. [Cat. 178 y 179] No obstante, en ocasiones, la 
incorporación de los padres sirve a su vez para ayudar a la hora de representar al 
difunto, tal y como sucede en el retrato realizado por Pacheco hacia el año de 1915, 
donde estos aparecen entrecortados sosteniendo un ramo de flores cada uno y a cada 
lado; lo que hace pensar que no se trata de un retrato grupal. Pero esto no es más que 
una suposición, pudiendo serlo de todas formas; aunque sea de una familia poco 
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acomodada ya que la decoración de este sancta sanctorum resulta ser muy sencilla y 
con pocos medios.1468 [Cat. 177]  
 
Algunas imágenes, además de documentar el hecho de la muerte y el propio rito 
funerario, se llenan de un significado mucho más profundo de recuerdo y sentimiento. 
Ya no sólo se trata de reconstruir una escenografía, sino también de interpretar ciertos 
roles y sentimientos por parte de sus actores. En el retrato de Moreira ya citado [Cat. 
179], los padres muestran unos rostros apesadumbrados, con una expresión 
melancólica. La composición e incluso la pose parecen responder más, como indica 
Miguel Anxo Montero Vaz, a una “indicación del fotógrafo más que a la desesperación 
de aquellos que están avocados a resignarse ante una de las situaciones más tristes”.1469  
 
A partir de entonces, se abandonará el perfil que marcaba esos formatos 
apaisados, por perspectivas mucho más frontales. Habrá que determinar dos tipos 
diferentes de representación: aquellas donde lo importante es representar al difunto 
junto a sus familiares y las que inciden más en documentar sobre todo el velatorio. 
Entre las primeras estarían varios retratos de Brey, Caamaño y Vega donde lo 
fundamental no es el entorno sino las personas que rodean al fallecido. [Cat. 180, 181, 
182ab, 183 y 184] En el primer retrato, el de Brey, sorprende el sentimiento del 
pequeño que acompaña al niño difunto. Su gesto es el del desconsuelo y la tristeza. Es 
factible que no entienda bien lo que ocurre, pero, por su rostro, se aprecia que intuye 
que algo triste ha sucedido. Sus ojos algo caídos desvelan una cierta melancolía y su 
boca entreabierta, una cierta apatía. Estos sentimientos impresos en la fisonomía del 
niño, son una suerte de sinécdoque de los del propio grupo familiar. A través de esta 
imagen, Brey consigue transmitir al espectador el dolor y la flaqueza de fuerzas de toda 
la familia ante la pérdida prematura de un niño. [Cat. 180] 
 
La segunda imagen, sin embargo, reina un cierto caos compositivo. Parece 
como si aquí se hubiera tomado el retrato en un momento de cierta confusión y 
movimiento. Varias figuras aparecen desenfocadas y cortadas. Este desorden 
compositivo hace que el propósito del retrato no quede claro puesto que los asistentes 
                                                 
1468 Sin embargo, ya que se trata de un negativo, tenemos la suerte de ver la expresión de desasosiego 
(del padre sobre todo), y por lo tanto hay que considerar el negativo en su totalidad; aunque también 
se tengan en cuenta otras hipótesis, como la mencionada en el texto.  
1469 MONTERO VAZ, M. A.: “Nin labrador nin carpinteiro. Fotógrafo” en Opus cit., p. 37. 
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no pueden identificarse con claridad (salvo el niño junto al difunto). Si el fin era retratar 
al fallecido en exclusiva, no se entiende el por qué hay tanta gente a su alrededor. Sin 
embargo, existe una diferencia con respecto a la imagen anterior en cuanto al 
sentimiento que produce la fotografía en el espectador: si la anterior provocaba 
desasosiego y dolor, ésta incita a transmitir cierta frialdad y dureza. La mirada fija del 
único niño identificable (situado junto al ataúd) muestra un gesto serio y de una dureza 
insuperable, algo muy diferente del niño que acompaña al difunto en el retrato 
precedente. [Cat. 181]  
 
Quizás en esta línea habría que hablar de dos retratos de Vega de finales de la 
década de los cuarenta. En uno, mientras la madre, cabizbaja, parece resignada ante esta 
nueva situación, el padre mira al frente, hacia la cámara, aceptando su destino, pero 
también debatiendo con él, dialogando, cuestionándolo. El pequeño, inerte, coronado 
príncipe por un día, ya no se debate entre la vida y la muerte, ha ascendido al Reino de 
los Cielos, tocado de flores del Paraíso, y ahora mira desde arriba lo que sucede, al 
igual que su madre contempla la imagen de lo que aún es su pequeño cuerpo. [Cat. 183 
y 184]  
 
Estas fotografías no sólo eran una ocasión para retratar al difunto, sino también 
al resto de familiares que quizás tampoco habían sido fotografiados hasta entonces; 
incluso era el momento de conservar una imagen de aquellos que se habían marchado a 
otras regiones, a otros países para trabajar y que quizás acudían de forma excepcional 
para el funeral. Por lo tanto, muchas eran las razones a la hora de encargar estos retratos 
grupales. Dado que valía lo mismo representar al fallecido sólo que acompañado, era 
lógico que, en ocasiones, se intentara fotografiar al mayor número de familiares junto a 
él. [Cat. 182 a y b] 
 
Los retratos de grupo que solían realizarse, en su gran mayoría, en el momento 
del velatorio y, por lo tanto, en el interior de la casa, se convierten en verdaderos 
documentos de este rito. A partir de ahora, el fotógrafo se torna en una suerte de 
fotoreportero. Ya no interrumpe el propio rito, sino que realiza su trabajo sin 
perturbarlo, integrándose en él. Aunque todavía podría tratarse de posados que 
pretenden reproducir actitudes típicas del rito, como es el caso de mujeres orando ante 
el difunto. [Cat. 185] Sin embargo, esto no resultaba siempre fácil ya que a veces, 
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cuando el decorado era demasiado barroco, los asistentes tenían que colocarse de tal 
forma que, apartándose de las poses típicas del velatorio, pudieran ser retratados de 





Líneas compositivas.  
 
Este tipo de imagen se fue haciendo al mismo tiempo que las individuales. Y 
aunque no era un trabajo gustoso de realizar, tal y como declaran Vieitez, Barreiro, y 
muchos otros, era un encargo como cualquier otro: 
 
“Había que retratar a los muertos porque a veces no había otra imagen 
de estas personas”.1470 
                                                 
1470 [Traducción propia: Había que retratar ós mortos porque ás veces non había outra imaxe destas 

















Disposición de los elementos que constituyen el decorado.
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Por lo tanto, desde Vega hasta Vieitez, se realizaron verdaderos reportajes 
donde cada cliché representaba un momento diferente del rito, incluyendo los retratos 
individuales y colectivos que se acaban por incorporar al propio rito funerario como 
una etapa más de éste: desde retratos desde un familiar junto al difunto, fotografiándose 
uno tras otro, hasta el retrato grupal que simbolizaba el último adíos que se le daba al 
difunto en la casa, y siendo probable que esta imagen fuera a documentar el momento 
previo a inciar el paso fúnebre y sacar el ataúd, instante éste de los más dramáticos del 
rito funerario.  [Cat. 187]  
 
En los casos de retratos de grupo, se puede comprobar cómo en general los 
artificios de las propias escenografías, aparentemente ocultos, permanecen al 
descubierto. Al abrir el plano y tomar una imagen de varias personas la puesta en 
escena que se establece para el velatorio se desvela. Los artilugios y artificios tan 
minuciosamente ocultados, muestran aquí su cara más amarga: el maquillaje, la ficción 
de una imagen que documenta; pero sólo la primera capa de una máscara. Sin embargo, 
otras, parecen mantener esa belleza formal, esa puesta en escena invariable; tal es el 
caso de un retrato de grupo alrededor del difunto, realizado hacia el año de 1952 por 
Vega. Tomó dos imágenes de un mismo velatorio, uno individual que ya ha sido 
comentado con anterioridad, [Cat. 143] y otro grupal. 
 
En este último, la imagen se convierte en testimonio del acto. Parece que la 
verticalidad se impone a través de ese círculo del que la propia tapa del féretro forma 
parte, justo en el centro de la imagen. Pero la visión del difunto tiene tal fuerza, la línea 
horizontal que crea es tan potente, que resulta necesario que sea contrarrestada por un 
número de personas de pie junto a él. El diseño del féretro resulta muy novedoso. Los 
asistentes posan, pero no actúan, sino que interactúan con la cámara; muchos de ellos 
miran al objetivo. Otros sin embargo, los situados más al fondo (es probable que sean 
los familiares más próximos) interpretan su papel de doliente. Este retrato lo engloba 
todo, da una gran cantidad de información: desde notificar la defunción del joven, hasta 
mostrar la belleza de la puesta en escena del velatorio, pasando por verificar aquellos 
que estuvieron presentes en este rito. Retrato del difunto, retrato de familiares todos 
                                                                                                                                               
Morte, Opus cit., p. 98. Respecto a Vieitez, se tiene esta información a raíz de la entrevista realizada 
en diciembre de 2002; mientras que Manuel Barreiro fue entrevistado en marzo del 2006.  
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reunidos, retrato del acto; tres en uno. Sin embargo la pena por la pérdida es tal que, 
además, Vega tomó al fallecido solo. Quizás aquí el artificio de la puesta en escena no 
se vea gracias al gran número de personas que aparece y que, sin duda, oculta estos 
pequeños desajustes que de otra forma se apreciarían. El resultado es una imagen muy 
estética y bien compuesta. [Cat. 188] 
  
Manteniendo casi el mismo punto de vista que en la imagen individual 
incorporando sólo a tres hombres tras la cama de la fallecida que interpretan de 
maravilla su papel sin mirar al objetivo, estaría una fotografía de Vega de 1956-57. 
[Cat. 189, 147 y 148] A pesar de la apertura del plano, obligada para hacer este retrato, 
la escenografía no parece trastocada. Tampoco se notan los artificios ya que la sábana 
resuelve muy bien este problema. Tanto en esta imagen como en la anterior, todos estos 
ingeniosos trucos se mantienen fuera del alcance del espectador.  
 
A partir de ahora, la escenografía ya no será modificada para la realización de la 
fotografía, sino que los asistentes se incorporarán en ella como un elemento constitutivo 
más. Tal y como sucede en las imágenes anteriores, también Virxilio Vieitez realizará 
este tipo de retratos. No obstante, con él encontramos ya una cierta simetría que, en 
parte, no es tan estricta ya que existe una ligera descompensación visual entre un lado y 
otro puesto que las mujeres, todas a la misma altura, mantienen una línea homogénea, 
mientras que en el lado contrario este efecto no se da. Todos están posando, de pie y 
hieráticos, incluso uno de los hombres mira desafiante a la cámara. Sin embargo, en 
esta ocasión, la niña contempla con naturalidad al fallecido. Él mismo comenta que en 
los casos de retratos de grupo que eran apaisados, no se podía recortar y reencuadrar la 
imagen, lo que le obligaba a encuadrar correctamente desde el momento de la toma 
[Cat. 190] Pese a todo, Vieitez tenderá a preferir aquellas imágenes donde los 
familiares que posan junto al difunto, interpretan el rol que les es atribuído dentro del 
rito funerario. [Cat. 191ab, 192, 193, 194 y 195] 
 
En una serie tomada por él, hacia 1958-1959, del velatorio de una mujer, existen 
varios retratos individuales1471 y otros grupales. En estas imágenes colectivas, se puede 
apreciar la manera en que todos, salvo el niño, permanecen arrodillados ante la 
                                                 
1471 Referirse al punto 4.1.2.3. 
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fallecida. Una atmósfera de silencio y solemnidad es transmitida por la propia imagen. 
No obstante, la figura del niño es la que rompe, en cierto modo, el estatismo y la rigidez 
de la composición. El pequeño no está firme, su cuerpo se contorsiona, probablemente 
debido al cansancio de estar de pie y por el aburrimiento. Parece jugar con la vela que 
tiene ante él, poco impresionado por la escena que está pasando ante sus ojos. Aunque 
las dos imágenes grupales que tomó Vieitez en esta ocasión parezcan idénticas, éste no 
es el caso ya que el pequeño mantiene otra pose en la segunda versión: parece tener 
entre sus manos un pequeño juguete. [Cat. 191a] 
 
 Los niños en general suelen introducir un cierto aire de asimetría y desorden, en 
definitiva, de naturalidad. En el retrato de Amparo Dorotea velando a su hijo en el año 
de 1958, de nuevo Vieitez retrata a varias niñas rodeando al difunto. La pequeña 
situada a la derecha, mantiene una actitud de rezo. Está mirando hacia abajo y es 
probable que intente imitar a la mujer que está a su lado. Sin embargo las niñas de la 
izquierda parecen no saber qué hacer. Una de ellas se apoya en la mesa, girándose hacia 
la cámara pero mirando al difunto, intentando emular la pose de la mujer; mientras que 
la otra, repite la actitud de la niña que tiene enfrente, pero se aleja de la mesa como si 
estuviera asustada. Estas dos pequeñas miran con cierto recelo al difunto y, aunque esta 
participación de los niños en los velatorios fuera usual y frecuente, no parece que las 
pequeñas se sientan cómodas (tal y como sucedía en el caso del niño que jugaba con las 
velas ante el cadáver de una mujer). [Cat. 191b]  
 
Sin embargo, cuando se trata de velatorios de adultos, donde la figura del niño 
no es protagonista, todo parece más concentrado, más simétrico, en definitiva, más 
controlado. Se trata de una verdadera puesta en escena donde Virxilio Vieitez se 
convertía en el director de orquesta: “ellos posaban. Yo no les decía nada, pero luego 
los colocaba en función de la perspectiva que buscaba y del fondo”.1472 De hecho, él 
mismo declaraba que no era amigo de las sonrisas, prefiriendo poses quizás menos 
forzadas bajo su punto de vista. Sin embargo este no es el caso que apreciamos en estos 
trabajos. En algún que otro ejemplo se percibe una cierta pose: alguna figura que mira 
hacia el frente cuando, en principio, debería estar cabizbaja y rezando. [Cat. 192 y 194]  
Se trata, por lo tanto, de una actitud representada y no del todo natural. No obstante, 
                                                 
1472 Información obtenida a raíz de la entrevista realizada en diciembre de 2002. 
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Vieitez transmite a la perfección la solemnidad del acto que implica no sólo un 
decorado muy elaborado, sino también unos actores debidamente ubicados, es decir de 
forma simétrica, rodeando al protagonista y contrarrestando así la línea pronunciada 
que avanza hacia la cámara, creando un acentuado escorzo a la manera del Cristo de 
Mantegna.1473 Para Vieitez, la escenificación tiene una importancia fundamental y era 
un elemento que controlaba con gran sensibilidad, pero a su vez con una gran sencillez: 
 
“La posición inerte coincide con una homodireccionalidad de los 
segmentos, de manera que estos casi forman un único segmento recto. 
La posición de tensión es evidentemente la opuesta: los segmentos 
adoptan direcciones que hacen tomar al conjunto un aspecto 
contorsionado. Pueden oponerse, pues, dos extremos de la categoría 
lineal, rectilíneo versus contorsionado, y éstos corresponderán a una 
categoría de contenido, tenso versus inerte”.1474  
 
Pese a todo, en ocasiones tomaba dos fotografías (no por cuestiones técnicas): 
una con un plano más cercano para ver con más detalle el rostro de las mujeres que 
asisten al difunto; y otra más alejada que capta esas escenografías en conjunto y no de 
forma fragmentada. Es probable que hiciera la primera por deseo de la familia ya que 
no era usual en él.[Cat. 193] 
 
Pero esta rigidez compositiva no está siempre presente. Hacia 1964, en el 
velatorio de un joven, Vieitez tomó cuatro imágenes: dos planos generales, bastante 
abiertos que permiten ver la puesta en escena pero también sus artilugios (como puede 
ser la colocación de la tela que sirve como fondo), y otros dos más cercanos donde el 
difunto aparece representado de tres cuartos.  
 
                                                 
1473 CRUZ LICHET, V. (de la): “Más allá de la propia muerte. En torno al retrato fotográfico fúnebre”, en 
Opus cit., p. 159. 




En este ejemplo tan sólo aparecen tres mujeres rodeando al fallecido, rompiendo 
así dicha simetría tan característica. [Cat. 194] De las tres tomas, las dos restantes 
aportan nuevos datos. En una de ellas, se puede apuntar la manera en que una de las tres 
mujeres (la situada en primer plano a la derecha) aparece haciendo un gesto muy 
acentuado de llanto. Este detalle hace pensar que pudiera tratarse de plañideras. Si bien 
en la imagen anterior la pose que mantenían era calmada y en actitud de rezo, en esta se 
percibe una cierta agitación. Tanto el rostro de la primera, como la acción de levantar 
un brazo de la segunda nos hace reflexionar sobre aquello que está sucediendo en ese 
instante. El llanto y el gemido parecen haber roto aquel silencio, aquella quietud 
impenetrable, pero también esa simetría tan marcada. A pesar de que se sabe que las 
plañideras realizaban una actuación estructurada y definida, sin embargo aquí no parece 
que sea forzado sino todo lo contrario, parece natural, quizás porque han repetido 
muchas veces este mismo papel. 
 
En la tercera, sólo están representadas dos de ellas, arrodilladas en posición de 
rezo. Da la sensación que en ese transcurrir de las horas, mientras las mujeres rezan sin 
cesar, éstas acaban por entrar en una suerte de trance, en un vaivén del cuerpo, hacia 
delante y hacia atrás, orando un rezo tras otro. Parece que en la imagen se puede sentir 
ese movimiento que produce somnolencia, que ensordece y nos aísla. Con ellas en esta 
posición, quizás característica de las plañideras, se crea un espacio nuevo de intimidad 
con el difunto; como si le susurraran al oído. Tal vez le ayudan a encontrar el camino, a 
acompañarlo, acercándose lo más posible a él. Entre las dos se constituye una suerte de 
cúpula corpórea sobre el difunto bajo la mirada atenta de la Virgen. Ante el 
enfrentamiento entre verticales y horizontales al que estábamos acostumbrados, aquí 
Esquema. Colocación de la tela de 
fondo. 
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surge esta nueva línea circular en la composición. [Cat. 195] Esta actitud es también 
típica del rezo como se puede apreciar en una fotografía tomada por Vieitez, entre los 
meses de agosto de 1958 y marzo de 1959, de dos mujeres rezando en una iglesia. [Cat. 
196] 
 
Para concluir con esta tipología de grupo y quizás como un ejemplo algo 
diferente de todo lo que se ha estado viendo hasta ahora, estaría una fotografía que hace 
referencia al velatorio de un bebé, que ya se ha mencionado con anterioridad 
concerniente a los retratos individuales. Respecto al retrato de grupo de esta serie, 
Virxilio realizó dos tomas. En ambas, el pequeño está flanqueado por dos mujeres ya 
enlutadas, sentadas en una silla a cada lado del difunto. Manteniendo la usual simetría, 
también se van imponiendo una serie de contrastes que caracterizan estas imágenes. Por 
un lado, a través del colorido basándose en el contraste tonal, se aprecia la manera en 
que el difunto va de blanco y el resto de negro (sobre todo en el caso de niños y 
mujeres). Por otro, la propia colocación de los cuerpos, el difunto orientado de forma 
totalmente opuesta a la de los presentes (longitudinal/transversal), creando una serie de 
líneas verticales que se contraponen a una horizontal, la del difunto. Pese a todo, la 
inexpresividad suele llenar la escena hasta el punto de confundirnos.1475 Las dos han 
juntado sus manos sobre el vientre, como si estuvieran en actitud de rezo, pero resulta 
inaudito que no contemplen al pequeño sino que miren a la cámara. Existe una suerte 
de intento por plasmar estas poses interpretadas, como se ha podido constatar. Sin 
embargo, la irremediable atracción del objetivo hace que, en ocasiones, Vieitez no lo 
consiga, imponiéndose así la voluntad del actor. Esta interpelación al espectador se 
convierte en un posado natural y no ya forzado, incorporando este nuevo acto al rito 
funerario.1476  
 
En esta categoría de los retratos post-mortem de grupo, se ha podido constatar 
un nuevo obstáculo para el fotógrafo. Si hasta ahora éste debía ingeniárselas para tomar 
una imagen del difunto que inevitablemente estaba colocado en horizontal, en estos 
retratos grupales, la incorporación de los familiares, marcando nuevas líneas verticales, 
                                                 
1475 CRUZ LICHET, V. (de la): “Más allá de la propia muerte. En torno al retrato fotográfico fúnebre”, en 
Opus cit., p. 160. 
1476 Por desgracia, estas imágenes no han podido ser reproducidas en este trabajo por cuestiones morales 
por parte de la familia Vieitez, pero pueden ser localizadas en el archivo entre los negativos de 
35mm. bajo la numeración de 19.577-19.605. Referirse al cat. 110. 
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complicaban y mucho la labor del fotógrafo para obtener un resultado formal y estético 
más que aceptable. 
 
4.2.2. Además del velatorio: la comitiva, la misa, el entierro y otras etapas del rito. 
 
Muchas de las fotografías no fueron tomadas en el momento del velatorio, sino 
en el de la comitiva, la salida de la casa, la entrada en el cementerio o durante el 
entierro. Esto se debe a un cambio en la intención del fotógrafo y, por lo tanto, del 
cliente. Se trata pues de una forma de documentar el funeral (todas sus etapas); quizás 
para enseñar a aquellos que no han podido asistir y para demostrar la buena ejecución 
de este último rito de paso. Buen ejemplo de ello es el recogido en el álbum-recuerdo 
de la señorita doña Josefa Ogea Sisto, que se estudiará con más detalle a continuación, 
donde un 45% de las imágenes que lo configuran están dedicadas al momento del 
cortejo fúnebre y al traslado del ataúd desde la casa hasta la entrada del cementerio, 
mientras que un 22% forman parte del momento del velatorio.1477 En las tres imágenes 
que se corresponden con el recorrido del cortejo fúnebre, incluyendo una carroza ya 
que la fallecida debía ser de una familia acomodada, da la sensación que Chao las ha 
tomado procurando plasmar los distintos momentos de esta etapa a la manera de 
reportero gráfico, sin posado. En la del cementerio y la vista general del cortejo se 
percibe un aire solemne del momento en cuestión.  
 
A su vez, hay fotografías que se saldrían del tipo de representación normalizado 
como podría ser el caso de una realizada por Virxilio Vietez que sorprende por su tema 
puesto que retrata a unos hombres llevando un ataúd que, con toda probabilidad, está 
vacío. Al no haber comitiva alguna y al transportarlo entre tres personas con una actitud 
poco convencional (sin llevarlo a hombros), permite concluir que se trata del momento 
en el que los hombres han ido a recoger el féretro para llevarlo a la casa del difunto, 
manteniendo el rol masculino que el hombre tenía dentro del rito funerario. Esta 
imagen resulta inaudita puesto que es la única que se ha localizado y que representa una 
de las acciones que se efectúan para preparar el funeral, pero que no forma parte de 
ninguna de las etapas visibles de éste. [Cat. 197] 
 
                                                 
1477 Fondo AMECHIR del Archivo Fotográfico del Museo Etnológico de Ribadavia.  
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Las imágenes que recogen tanto el momento en el que se saca el ataúd de la 
casa, su traslado hasta la iglesia, la misa de cuerpo presente, su posterior traslado hasta 
el cementerio, el entierro e incluso la posterior comensalía en la casa de los familiares 
del difunto, configuran casi en su totalidad las etapas del rito funerario. Debido a la 
gran variedad de momentos diferentes, era habitual que de un mismo funeral se 
tomaran una o varias imágenes de cada uno de estos momentos tras el velatorio. De esta 
forma el conjunto de las fotografías se convierte en un reportaje del funeral, creando 
una narración del rito funerario y la justificada prueba de su buena ejecución. 
 
En su mayoría, las imágenes que se corresponden a estas etapas del rito, suelen 
centrarse en el momento de la comitiva fúnebre. Existe una gran diferencia entre 
aquellas que eran tomadas a raíz de la muerte de una persona célebre (o con poder 
adquisitivo) y el de una persona anónima. De la misma manera, habría que diferenciar 
entre los cortejos fúnebres urbanos y los rurales. A modo de ejemplo, aunque no se trata 
del propósito de este estudio, se van a citar algunas fotografías de tipo urbano y de 
personas con buena situación social (e incluso célebres) con el fin de poder compararlas 
con las de las zonas rurales. En El entierro del capitán general Amós Quijada de Muñiz 
a su paso por Panaderas una gran multitud de personas asisten al paso del cortejo. 
[Cat. 198] Esta postal en blanco y negro de 1913 (9 x 14 cm.) revela la magnitud del 
acontecimiento social que tenían algunos cortejos. La multitud que asistía a estos actos 
revelan la importancia social que tenía el difunto como sucede en el entierro del 
alcalde Molina, imagen realizada en la Plaza de María Pita con un punto de vista en 
picado y una composición muy simétrica, que recoge a la multitud que asiste1478; o en 
el entierro del poeta Curros Enríquez (fotografía realizada por Ferrer en Coruña en 
1908) [Cat. 199], o el de Fernández Latorre en 1912 [Cat. 200], o incluso en el caso 
del entierro de Ramón Cabanillas ya de 1959. Por lo general en estos ejemplos aislados, 
el ataúd suele ser transportado por un carro fúnebre (o carruaje) como sucede en el 
entierro de Fernández Latorre en 1912 [Cat. 201], o en otros de personas anónimas 
pero con un estatus social acomodado. [Cat. 202] En un retrato de Pacheco, realizado 
hacia la década de los veinte o treinta, en el que se puede ver en picado la carroza 
rodeada por una muchedumbre, sorprende que haya dos pequeños ataúdes en el interior, 
lo que añade dramatismo a la escena. [Cat. 203] 
                                                 
1478 Archivo Histórico. A Coruña. Fondo Blanco, nº 167. 
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Estos entierros, de personajes célebres, suelen tratarse (por los fotógrafos) como 
verdaderos reportajes, ya que mantienen un cierto interés social. Todas estas imágenes 
narran cada etapa, cada momento desde la capilla ardiente o la salida del féretro de la 
iglesia hasta el de su entierro. Buen ejemplo de ello son aquellas realizadas por el 
Estudio Pacheco como es el caso del Entierro del teniente de aviación, familia de los 
señores de Sanjurjo, en Noviembre de 1963 [Cat. 204]; o del Entierro del Alcalde de 
Vigo, Don Salvador Ponte [Cat. 205]; o incluso de los Funerales y entierro del 
arzobispo de Santiago, en la década de los veinte o los treinta, siendo probable que se 
trate de Don José María Martín de Herrera que falleció en el año de 1922 [Cat. 206]; o 
ya treinta años más tarde el de Leopoldo Eijo Garay (obispo de Vigo), el 31 de agosto 
de 1963. [Cat. 207] 
 
En el caso de Ramón Cabanillas existe un conjunto de imágenes que recoge 
cada momento del funeral, pero también una fotografía de la máscara mortuoria. [Cat. 
208, 209, 210, 211, 212, 213, 214 y 215]  Otro ejemplo que estaría en esta misma línea 
sería una serie realizada por Villar en la década de los años treinta. Éste retrata la 
comitiva saliendo de la estación de ferrocarril y pasando por la fábrica de cervezas 
hasta llegar a la capilla ardiente. [Cat. 216, 2017, 218, 219, 220 y 221] Este conjunto 
de imágenes van configurando una suerte de crónica referente al funeral de la persona 
célebre en cuestión a la manera de un fotoreportero (reportero gráfico). 
 
En los casos de obispos, arzobispos y altos cargos eclesiásticos también todo lo 
que supone la comitiva, la misa y el entierro suele ser multitudinario y ostentoso. 
Ejemplo de ello son varios reportajes ejecutados por José Luis Vega en Lugo. En el 
primero, realizado en el año de 1957, toma desde un retrato del difunto en su ataúd, en 
la misma capilla ardiente, hasta varios momentos diferentes de la misa, pasando por el 
cortejo fúnebre que trasladaba el féretro. [Cat. 222] Un año más tarde documenta la 
comitiva fúnebre de otro religioso; esta vez desde un balcón, destacando la larga 
comitiva y la multitud de gente presente. [Cat. 223] Una de estas imágenes (la cuarta 
de esta serie-reportaje) resulta muy bella ya que representa a los sacerdotes 
transportando el ataúd y, a ambos lados en hilera, van formando un camino dando paso 
a la comitiva. Dado que hay un picado bastante acentuado, se crea un encuadre y una 
composición donde la diagonal, correspondiente a la hilera de sacerdotes, es 
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protagonista, digno de los encuadres de las vanguardias rusas fotográficas. En otra 
ocasión, en el año de 1960-61, Vega también documentó otro de estos funerales donde 
asistían altos cargos eclesiásticos y estatales. De nuevo desde el momento en el que el 
difunto está en la capilla ardiente hasta el de la comitiva, pasando por la salida del ataúd 
de la iglesia camino del cementerio; todo está perfectamente narrado, paso a paso, sin 
dejar detalle alguno sin documentar. [Cat. 224] 
 
En otras ocasiones, Vega ha tomado imágenes de la salida del cadáver, de la 
comitiva y el entierro; todos ellos momentos posibles desde el instante en que finaliza 
el velatorio. Tal es el caso de tres reportajes, uno de 1961, otro de 1963 y un tercero de 
1964. [Cat. 225, 226, 227 y 146] Pero sin duda, es la comitiva la que suele ser la más 
representada. El recorrido del cortejo se convierte en una suerte de tránsito, en el 
cambio de un estatus a otro; de ahí el paso solemne y pausado, porque es la duración de 
éste la que permite una cierta aceptación del hecho (y por tanto del cambio) por parte 
de la comunidad. El tiempo que dura el traslado se convierte en un momento de 
reflexión por parte de todos; y en consecuencia en un tiempo de metamorfosis 
emocional y social.1479 [Cat. 228] 
 
El ritual del cortejo fúnebre es, en ocasiones, muy aparatoso como se puede 
constatar en la fotografía titulada Enterro na parroquial de Señorín. O Carballiño de 
hacia 1895 donde ante las puertas de la iglesia, se ha colocado sobre una mesa al 
difunto en su ataúd a la vista de todos. [Cat. 229] Esta escenografía de lo más teatral 
responde al deseo, por parte de los familiares del difunto, de que el funeral del ser 
querido sea lo más lujoso y rico posible. Por ello, en función de la economía, éste será 
más o menos ostentoso; aunque casi siempre por encima de las posibilidades de las 
familias.1480 
 
Sin embargo, aunque todas estas imágenes parezcan ser tomadas a la manera de 
un reportero gráfico, no siempre es el caso. En una fotografía de Godás realizada hacia 
                                                 
1479 Todas estas imágenes que tratan de las comitivas y entierros de personas célebres, altos cargos 
religiosos y gubernamentales, no han sido analizadas con detenimiento en este estudio ya que se ha 
pretendido abordar aquellas fotografías realizadas en zonas rurales y ambientes humildes. Sin 
embargo, se ha querido citar e incluir como material visual puesto que, en el caso de las comitivas, 
éstas tienen un gran protagonismo en estos casos.  
1480 En el capítulo anterior ya se mencionaba que a veces las familias llegaban a arruinarse para poder 
pagar unos funerales en condiciones, al igual que las misas y responsos necesarios para el alma del 
finado. 
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el año de 1915 en Partovia, todo el cortejo fúnebre se detiene para permitir la 
realización de dicha foto. Tanto los dos niños con los farolillos (como el que lleva la 
cruz procesional) como los sacerdotes situados a los lados en semicírculo y los 
porteadores del ataúd, acompañantes, amigos y familiares, todos, han detenido el paso 
para que se tomara este retrato de grupo. Además se puede apreciar, gracias a este plano 
general, el paisaje típico de Partovia. [Cat. 230] 
 
En esta misma línea pero con un plano, aunque general, más cercano, estaría la 
fotografía tomada por Pedro Brey de un entierro en la década de los años veinte o 
treinta. Similar a la anterior, pero también diferente, aquí los presentes también posan 
pero además actúan a su vez. [Cat. 231] En la imagen de Godás, el cortejo y todo el 
grupo detienen el rito para que se tome la fotografía. Sin embargo, aquí se puede 
apreciar que si bien el grupo de la derecha posa claramente, el de la izquierda trata de 
interpretar el momento en el que el párroco dice unos responsos quizás ante la casa del 
difunto o ante algún crucero. Algunos prestan atención a lo que pueda estar leyéndose, 
pero cabe la duda de si realmente se escucha algo. Incluso el párroco mira de reojo a la 
cámara. La atracción de la máquina desvela de nuevo la teatralidad de la escena (en el 
sentido de representación) y su artificio.  
 
De esta forma, observamos que las poses para la toma fotográfica, durante el 
traslado del difunto hacia la iglesia o hacia el cementerio, eran habituales. La imagen 
del cortejo fúnebre en Arnoia realizada por Chao en el primer cuarto del siglo XX, 
revela que éstas eran tomadas por encargo de la familia y, por lo tanto, todos se paraban 
para que se tomara la fotografía. En este ejemplo se observa la manera en que el 
fotógrafo, para tomar una imagen en picado y así poder ver la multitud de gente que 
acude para acompañar al difunto (uno de los elementos más importantes del rito 
funerario) se sube a un balcón para realizar la fotografía. Estos puntos de vista eran 
habituales en estos casos. Aquí de nuevo todos posan, incluso los niños (que portan el 
estandarte y la cruz) y el párroco, que son los que suelen ir los primeros; estos se 
apartan y se ponen frente a la cámara. [Cat. 232] En cierto modo, se puede decir que el 
acto fotográfico se convierte en este instante en una etapa más del rito funerario: el 
momento de tomar la fotografía. Durante el cortejo fúnebre, este acto se va haciendo 
cada vez más habitual; de ahí que est tipo de imagen se repita una y otra vez. [Cat. 233] 
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Sin embargo, el caso contrario se constata en el Entierro de un anciano. La 
imagen representa una comitiva saliendo de la Casa-Asilo de las Hermanitas de los 
Ancianos Desamparados, Pontevedra. Tras la cruz, el ataúd sin ningún tipo de 
decoración y de lo más sencillo y humilde, es transportado por cuatro hombres. Detrás 
le siguen el párroco y tres ancianos que deben ser también del asilo. La falta absoluta de 
pomposidad, típica en todas las etapas del rito funerario a pesar de tratarse de un medio 
humilde y rural, hace pensar que el fallecido, un anciano, estaba sólo, sin familiares, 
acabando sus días en este asilo de Pontevedra. Si tan sólo hubiéramos visto en la 
imagen la comitiva en un camino sin ningún detalle o información añadida, también se 
hubiera llegado a esta conclusión. No obstante, el letrero que indica el lugar de donde 
sale la comitiva, no deja lugar a dudas respecto a la situación del difunto en vida. La 
pobreza que se transmite, no lo es tanto por la falta de un ataúd más decorativo, ni por 
la ausencia de coronas o de una carroza, sino por la sensación de un absoluto abandono 
de este hombre (o mujer) tanto en vida como después de muerto. Hay que recordar que 
el número de asistentes era un elemento que daba prestigio y valor al rito funerario y, 
por lo tanto, a la propia familia en cuanto a sus relaciones sociales con el resto de la 
comunidad. Ni tan siquiera una hermana del Asilo, en representación de la comunidad, 
participa en el cortejo para ofrecerle la expresión del sentimiento de añoranza 
producido por la pérdida de un ser, querido o no. [Cat. 234] Pero entonces, la pregunta 
que se plantea ante esta fotografía es: ¿qué sentido tiene encargar esta imagen? No 
parece haber ningún familiar, no se ve el difunto ya que la caja permanece cerrada, 
nadie se asoma a las ventanas para despedirle como era habitual entre los vecinos. ¿Se 
trata quizás de una práctica frecuente de la Casa-Asilo? o ¿lo han encargado los tres 
asistentes de la comitiva? Esta fotografía transmite en el espectador un sentimiento de 
desasosiego, de pena, por la extrema soledad que rezuma de la propia imagen. Cabe 
interpretar que los familiares del fallecido ya no están en Galicia sino emigrados en el 
extranjero ya que de otra forma hubieran acudido (o incluso fallecidos). Por lo tanto, la 
fotografía se convierte en un certificado de su muerte y prueba irrefutable de ésta. De 
otra forma, no se justificaría este encargo ya que estas imágenes acaban teniendo un 
papel importante como recuerdo para la familia o como certificado de defunción.  
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Así pues, y constituyendo el inicio del cortejo, el primer momento tras el 
velatorio que se suele documentar es el de la salida del ataúd de la casa.1481 En una 
imagen de Ramón Caamaño se aprecia cómo aparece, en el centro de la representación, 
el ataúd con las andas para ser transportado; andas que por otra parte llevan el rótulo de 
“Funeraria Santa Lucía”, aludiendo a la industria cada vez más presente en el rito 
funerario. Rodeando el ataúd se disponen todos los asistentes. El primer plano de la 
imagen ha quedado vacío para dar así todo el protagonismo al difunto. Lo más probable 
es que se esté escenificando el momento en que el párroco está recitando unos 
responsos por el alma del difunto. Sin embargo, de nuevo aquí, todos los presentes 
están posando para la fotografía. La mayoría mira a la cámara, incluso el sacerdote que 
aparece con su libro abierto, manteniendo una pose de lectura. Otra vez se ha 
escenificado una etapa más del rito funerario, pero tratándose de un artificio, tal y como 
se verá a continuación con el resto de las etapas. [Cat. 235] Manuel Barreiro también 
realizó una fotografía en la que es probable que se trate del momento en que se acaba 
de sacar al difunto de la casa. No parece que la intención sea aquí la de representar todo 
el cortejo, sino más bien el ataúd trasladado por los porteadores. Algunos personajes 
miran a la cámara desvelando su presencia. [Cat. 236] 
 
Pero sin duda es Virxilio Vieitez quién mejor ha documentado este episodio del 
rito, trasmitiendo a la perfección lo que este momento significa dentro de la comunidad. 
Se han localizado en el archivo varias fotografías que se corresponden con este instante. 
Hacia 1958-1959, tomó dos imágenes de una mujer a las puertas de su casa. La finada 
aparece en su ataúd, colocado éste sobre una mesa para darle una altura similar a la de 
los asistentes que permanecen de pie. A su alrededor, toda la comunidad la acompaña 
en su último viaje. Aquí el espacio donde se toma la imagen es muy reducido lo que 
transmite esa sensación de acogimiento por parte de todos. En esta ocasión también 
están posando ante el objetivo, es el momento del planto, del elogio del difunto dentro 
de su comunidad. El propio Vieitez afirmaba que había que encontrar el momento 
oportuno, teniendo mucho cuidado con los detalles ya que el disparo debía ser único y 
definitivo: “hay que tener cierta dimensión de la imagen cuando uno ya está 
disparando, para visualizar que en un grupo no cerraran los ojos, pues no se vende. 
                                                 
1481 Aunque, en cuanto a proporción de imágenes tomadas se refiere, es sobre todo durante el traslado del 
ataúd el momento más representado, como ya se ha mencionado. 
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Tenía que tener una cierta visión abarcando a todos para evitar estos accidentes”.1482 
Por lo tanto, el fotógrafo tenía que tener esa visión de conjunto, pero también una visión 
del detalle, además de una cierta rapidez en la ejecución puesto que “mirando a la 
cámara, la persona se cansa”, como bien explica el propio Virxilio.1483 En este retrato 
tuvo que disparar dos veces porque es probable que alguien se moviera en el último 
momento. De hecho si observamos ambas imágenes, siempre hay alguien que mira a la 
cámara. Pero esto no es lo peor para Vieitez, quizás lo que sí le perturbaba es la 
intrusión por sorpresa de alguno o el movimiento súbito justo en el momento del 
disparo, como sucede en una de estas tomas.1484 [Cat. 237 y 238] 
 
En esta misma línea estarían dos retratos de exterior que se sitúan en esta etapa 
del rito. Se puede apreciar una composición mucho más trabajada. A pesar de tratarse 
de un plano general, Vieitez se ha acercado bastante a lo que constituye el núcleo de 
atención de todos: el ataúd. Si bien la casa no está representada en su totalidad, el hecho 
de haber abierto la puerta e incluido algunas personas justo en el umbral, dan un indicio 
de que se trata de la vivienda de la fallecida. Esta vez, los familiares están colocados en 
hilera formando un semicírculo. Varios niños que participan han sido situados en 
primer plano; es probable que se trate de un artificio compositivo que favorece el que 
no se cierre en exceso esta parte de la composición, manteniendo una línea más suave. 
Otras dos mujeres se han dispuesto ante el ataúd en actitud de rezo, de tal forma que 
una no obstruye la visión de la otra. No cabe duda que Vieitez debió de colocarlas para 
la fotografía.1485  
 
En otras ocasiones, y como algo poco habitual, Vieitez fotografió tan sólo el 
momento de sacar el ataúd de la casa. El párroco reza por el alma del difunto; mientras 
todos escuchan solemnemente. Esta serie comienza con este acto y finaliza con el 
momento en el que los porteadores se alejan de la casa transportando el ataúd. Los 
asistentes permanecen todavía en círculo a las puertas de la vivienda mientras que los 
niños y los porteadores inician el paso. Vieitez tomó seis imágenes de las que dos se 
corresponden con los rezos, otras dos con los porteadores alejándose, y las dos 
                                                 
1482 Entrevista realizada en diciembre de 2002. 
1483 Íbidem. 
1484 A la derecha se asoma una mujer de forma forzada para aparecer en la imagen o incluso el hombre 
que aparece en primer término en ese mismo lado y que debe haberse movido en ese mismo instante. 
1485 Por desgracia, estas fotografías no han podido ser reproducidas por cuestiones personales de la familia 
Vieitez. Se pueden localizar en el archivo bajo el registro 16.107-16.135 de formato 35mm. 
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intermedias documentan el instante en el que se coge el ataúd a hombros y se inicia la 
marcha. En las dos últimasya no se trata de tomar todo el grupo allí reunido, sino la 
acción de coger el ataúd y comenzar su traslado. Para ello, Vieitez se acerca al grupo 
más próximo al difunto, haciendo desaparecer la visión global de la casa que es 
protagonista en las demás imágenes por la etapa del rito de la que se trata. Sorprende 
que todas las tomas de esta serie se hayan realizado ante la casa y no repartiéndose 
entre el velatorio, la comitiva y el entierro como venía siendo habitual. Por ello, éste 
sería el mejor ejemplo para demostrar la importancia de este momento del rito funerario 
en la sociedad gallega. [Cat. 239] 
 
Por lo tanto, éste, junto con el traslado del ataúd es decir el de la comitiva, se 
convierten en el segundo episodio más destacado del rito funerario, siendo éste además 
el más representado, como se ha comentado. Tomados en picado, desde un balcón 
(como el de Pacheco y en muchos otros) [Cat. 240], en el camino hacia el cementerio o 
saliendo de la casa del difunto o de la iglesia, son lo más habitual. [Cat. 241 y 242] En 
comparación con los cortejos mencionados de personalidades célebres, en los trabajos 
realizados en un ámbito rural, el fotógrafo se ha situado como un espectador-asistente 
más, aunque algo adelantado para favorecer la toma fotográfica. Ya no se desvincula 
del público que asiste, sino todo lo contrario, se integra en esa multitud participante. Es 
en este movimiento, en el que el fotógrafo ha de tomar la imagen incluyendo en ella 
aquellos movimientos improvisados que dan una suerte de naturalidad a la escena 
narrada. [Cat. 243] 
 
Pese a que se desconozca la autoría de muchas imágenes, algunos artefactos son 
de gran valor por lo que de aportación documental tienen. Estos puntos de vista casi 
aéreos permiten a veces observar otros elementos. En un entierro en una villa gallega se 
aprecian los coches aparcados, el tendido eléctrico y un surtidor de gasolina en primer 
término, revelando los primeros atisbos de una modernidad que va llegando a Galicia. 
[Cat. 244] Ya a partir de la década de los cincuenta era habitual que los fotógrafos 
rurales realizaran retratos en los que una persona es representada ante una radio, un 
coche, es decir junto a posesiones adquiridas gracias al dinero mandado por los 
familiares emigrados. La fotografía actúa entonces como prueba de las comodidades y 
pequeños lujos que van llegando a las zonas más humildes gracias al esfuerzo y al 
trabajo de los que se marcharon en busca de prosperidad para el resto de la familia. 
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Volviendo a la imagen, esta comitiva tiene lugar en una ciudad y resulta muy diferente 
de aquellas que se ven en las aldeas y los pueblos.  
 
En las zonas rurales, todo parece más natural y espontáneo. Cuando la comitiva 
llega a la iglesia, tanto durante la misa como al finalizar ya en el exterior, a veces se 
crea una escenografía similar a la del velatorio, constituyendo un espacio propio del 
difunto, delimitado por los objetos que lo rodean. A partir de ahí, la gente se distribuye 
en este espacio, en semicírculo, para que se pueda tomar la imagen. Todos miran a la 
cámara: ¿Se trata ésta de una nueva etapa del rito? [Cat. 245] 
 
Un ejemplo muy valioso de este momento, localizado en el Archivo gráfico del 
Museo Etnográfico de Ribadavia, es el del Cortexo fúnebre de Lolita Peña González, 
realizado por Chao en 1931 (Ribadavia). Se trata de un valioso ejemplar ya que el 
Museo posee tanto el negativo de vidrio (18 x 13 cm.) como su copia en papel (formato 
postal). Por ello, se puede comprobar los cambios realizados por el fotógrafo a la hora 
de revelar la imagen. En el negativo, se observa que se ha tomado la imagen desde un 
balcón, repitiendo el estilo de modelo más urbano. Pero en la copia, éste ya no aparece, 
habiéndose recortado la fotografía. Además, el negativo revela que existe una 
descompensación en cuanto a contraste (altas luces). Sin embargo, en la copia, este 
desajuste ha sido solventado en el laboratorio, dando una imagen mucho más ajustada 
en cuanto a tonalidad. En esta ocasión parece que no hay un posado como en los otros 
casos, sino todo lo contrario: da la sensación que Chao ha tomado la fotografía sin que 
nadie se diera cuenta. [Cat. 246a y b] 
 
Este tipo de imagen se repite una y otra vez. En la década de los treinta, se 
observa la manera en que simulando este momento, el del cortejo fúnebre, existen 
indicios, como gente mirando a la cámara o posturas forzadas que indican todo lo 
contrario. [Cat. 247 y 248] Es entonces cuando hay que hacer la pregunta siguiente: 
¿Están posando?, ¿El fotógrafo ha tomado la imagen sin que se notara realmente su 
presencia? Aunque a primera vista se interprete que en esta imagen nadie actúa y que el 
fotógrafo no trastoca el acto, a través de estos detalles se puede constatar todo lo 
contrario. De nuevo el acto fotográfico se incorpora en determinados momentos 
puntuales del rito funerario como pequeñas etapas que se van añadiendo al propio rito. 
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Nadie se opone a ello, todos participan con gusto, porque forma parte del propio ritual. 
[Cat. 249] 
 
Sin embargo, frente a poses ocultas y artilugios del fotógrafo, existe una 
fotografía realizada por Ksado que se aparta de todo esto. Es el Doble entierro nunha 
aldea. En esta imagen se pueden ver dos ataúdes; es probable que se trate de dos 
muertes dramáticas, quizás algún accidente. Sorprende aquí el punto de vista elegido 
por el fotógrafo: situado éste sobre una esplanada, toma la imagen como si de un 
intruso se tratara. Salvo cuatro hombres que están en primer plano y que dándole la 
espalda se giran hacia la cámara, el resto de la gente parece ajeno al propio acto 
fotográfico. Aún así, aunque estos hombres se giren, da la sensación que se debe, más 
que para posar, a que la actitud del fotógrafo les sorprende; como si se preguntaran qué 
está haciendo Ksado.1486 [Cat. 250] 
 
La comitiva siguió retratándose en la década de los cuarenta. Buen ejemplo de 
ello es una imagen tomada por Barreiro de un Entierro (principios de la década de los 
cuarenta) que en realidad es el cortejo fúnebre desplazándose hasta el cementerio. En 
ella se puede ver una serie de asistentes que configuran un camino-pasillo, colocándose 
a ambos lados de éste para dejar pasar el cortejo.1487 [Cat. 251] 
 
Ya en la década de los cincuenta, lo habitual será que el fotógrafo realice un 
verdadero reportaje de cada momento que constituye el cortejo y el entierro; tal y como 
se aprecia, a modo de ejemplo entre muchos otros, en una serie tomada por Vega en el 
año de 1952-53.1488 Ésta se compone de doce fotografías que van narrando paso a paso 
cada etapa del rito funerario. Entre las dos primeras (que tienen lugar en el momento 
del velatorio) y la última (ya en el cementerio), hay fotografías que se corresponden al 
de la comitiva fúnebre. En todas ellas, existe un cierto posado por parte de los que 
acompañan al difunto. Dos de ellas se centran en los porteadores que, en ambos casos, 
miran a la cámara e incluso paran el paso para la toma fotográfica, como se venía 
                                                 
1486 La imagen (12,5 x 17, 5 cm.) está pegada sobre un soporte secundario de grandes dimensiones (20,5 x 
25 cm.) decorado con una orla dorada y el sello del fotógrafo en la parte inferior derecha. El sello se 
compone de su nombre y de dos ciudades: Santiago y Vigo. Teniendo en cuenta que abrió su estudio 
vigués en el año de 1922, cabe pensar que esta fotografía es posterior a ese año. 
1487 El negativo de esta imagen mide 4 x 6, mientras que la copia tiene unas dimensiones de 6 x 9.  
1488 Dos de ellas fueron analizadas en apartados anteriores ya que se corresponden con el momento del 
velatorio. Una es un retrato del difunto solo [Cat. 143] y la otra uno de grupo [Cat. 188]. 
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haciendo desde hacía años. [Cat. 252] No obstante, aquí Vega está metido entre la 
muchedumbre, no se ha colocado a cierta altura para destacar la hilera de personas que 
configuran el cortejo. Esta fotografía se sitúa, por lo tanto, entre la naturalidad y el 
artificio ya que, en otro momento, los retrata de nuevo posando ante la cámara; todos 
mirando al fotógrafo. [Cat. 253] Pese a la dificultad del camino, para cada retrato, la 
gente parece detener (o al menos aminorar) el paso. Niños, mujeres enlutadas portando 
las coronas, hombres y ancianos, todos emprenden esta andadura para alcanzar el 
cementerio. [Cat. 254] Tras la entrada al camposanto, algo desordenada, la última foto 
portando el ataúd es tomada, incluso, antes de darle sepultura. [Cat. 255] Dos imágenes 
se corresponden con el del entierro: una en la que todos posan ante la cámara y la otra 
en la que la multitud de espaldas es retratada por Vega, como si estuviera de incógnito; 
la cara y la cruz, el escenario y los bastidores de esta representación. [Cat. 256] 
 
Existe también una gran diferencia entre la comitiva de un bebé y la de un 
adulto. En 1958, en la comitiva fúnebre de un bebé, Virxilio Vieitez realizó dos tomas 
de ésta. Se trata de dos planos generales, donde no se distingue con claridad el propio 
ataúd. En esta ocasión reina algo de desorden ya que la comitiva no mantiene la 
formación habitual, tal vez porque todos están pendientes y atentos del pequeño féretro, 
descuidando los gestos usuales correspondientes. [Cat. 257] Sin embargo, un par de 
años más tarde, en otra comitiva, esta vez de un hombre adulto, documentada también 
por Vieitez, se aprecia quizás una estructura más adecuada para este momento, pese a 
que la estrechez de la calle puede que haya obligado a readaptarla. En esta ocasión, el 
fotógrafo ha tomado la imagen desde arriba (puede que esté en un balcón o en unas 
escaleras), retratando mejor la hilera que avanza por las calles del lugar. Esta fotografía 
aporta una información añadida y es que se puede apreciar la manera en que unas 
mujeres transportan la mesa sobre la cual es apoyado el ataúd en los momentos en los 
que la comitiva hace una parada para los responsos, para tomar la fotografía, etc. como 
sucede con la siguiente toma. El hecho de que el difunto esté colocado sobre una mesa, 
indica que la comitiva se ha detenido por una duración más o menos larga. Es el 
momento de los responsos, a lo mejor también de algún planto, pero sin duda de tomar 
una fotografía. Otra vez, todos rodean al difunto, mirando hacia la cámara. La 
fotografía se convierte en la prueba irrefutable de que la comunidad en su totalidad 
participa en este acto, niños, ancianos, hombres y mujeres. [Cat. 258a y b] La 
diferencia entre niños y adultos es, en cierto modo, consecuencia de la sorpresa y el 
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desamparo producidos por una muerte inesperada, como es el caso de las defunciones 
de niños. 
 
Todavía en los años sesenta, se podía ver la manera en que el ataúd permanecía 
abierto durante el traslado del difunto. El 20 de abril de 1961, los hijos de Godás 
retrataron el ataúd de don Evaristo, sacerdote de Carballiño, mientras era transportado 
por las calles de la ciudad. Es probable que se deba a que este hombre tuviera un papel 
destacado en su comunidad y por ello aparecía de esta forma con un cáliz entre las 
manos, símbolo de su vocación durante años. De ahí que esta imagen haya sido tomada 
desde una cierta altura (picado) para que fuera visible, en cierta medida, el cuerpo del 
difunto. [Cat. 259 y 260a] 
 
El tercero de los momentos más retratados acaba siendo el del entierro, una de 
las etapas más dramáticas del rito funerario, como se ha podido comprobar en el 
capítulo anterior. Entre este segundo y tercer momento, habría que citar otro, 
intermedio, que sería cuando los porteadores llevan el ataúd ya dentro del cementerio 
hasta el lugar de sepultura. La comitiva sigue al difunto por las calles del camposanto 
hasta que se detiene ante un espacio vacío, adjudicado para el fallecido; tal y como se 
puede comprobar en el Entierro de San Amaro del 27 de enero de 1954, realizada por el 
Estudio Cancelo.1489 [Cat. 261] 
 
Sin embargo, la representación más característica (ya en el cementerio) es 
cuando el sacerdote dice misa ante la sepultura. Una imagen tomada por Manuel 
Barreiro en la década de los cuarenta, ilustra este instante. Sorprende el encuadre que 
ha elegido: en primer plano aparece el ataúd sobre sus andas con una corona de flores 
sobre la tapa; en un segundo plano, están el párroco que parece estar leyendo y todos 
los asistentes. Se trata del funeral de un bebé.1490 Dado que es un bebé difunto, es 
lógico encontrar en primera línea a un gran número de niños que asisten a este entierro, 
siendo habitual su participación y presencia. [Cat. 262] En estos casos, la figura del 
difunto es tan importante que el grupo de asistentes deja de tener protagonismo. [Cat. 
263] Este tipo de punto de vista resulta bastante extraño en este momento del rito 
                                                 
1489 La autoría de esta imagen se puede comprobar por el sello que aparece en la imagen. 
1490 Podría tratarse, por la forma del ataúd y de las andas, del mismo que retrató antes de salir hacia el 
cementerio. [Cat. 1] 
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puesto que, por norma, era cuando se solía tomar al grupo y al párroco rezando y dando 
el último adiós al fallecido, tal y como se verá a continuación.  
 
No obstante, lo habitual era el retratar a los familiares y amigos rodeando la 
tumba y escuchando con gesto serio y cabizbajo la ceremonia religiosa. [Cat. 264ab y 
265] En otras ocasiones, el fotógrafo toma el momento en el que el ataúd es embutido 
en su nicho y enterrado. En estas imágenes, todos miran expectantes e inquietos esta 
acción trágica. [Cat. 266] A veces, la viuda o el familiar afligido dice su último adiós, 
echando un puñado de tierra o colocando un ramo de flores sobre la sepultura. [Cat. 
267] 
 
En una fotografía de Vieitez, sorprende el instante elegido para retratar el 
entierro. Se trata de una única imagen que se corresponde con el momento de introducir 
el ataúd en el foso. Subido a un montículo, toma la imagen desde arriba, pudiendo 
representar el ataúd y su lugar de destino a la perfección. Se trata de un momento poco 
solemne donde los aspectos técnicos (para bajar el ataúd) priman sobre los gestos y 
actitudes típicas del entierro. Todos los asistentes observan la manera en que los 
operarios sostienen el féretro mediante cuerdas que sirven para descenderlo. Todos, 
niños, mujeres y hombres, prestan toda su atención a esta acción, olvidando el 
momento trágico que se va a vivir a continuación. [Cat. 268] 
 
Pero no cabe duda que el momento más dramático y traumático de esta etapa 
acaba siendo cuando los asistentes echan tierra sobre el ataúd y éste es enterrado. Novo 
y García describe con su poema titulado En la muerte de Andrés Muruais la costumbre 
y el sentimiento de los vivos a la hora de dar sepultura a finales del siglo XIX: 
 
“Hacedme un sitio, vosotros 
Los que al lado de la tumba 
Venís a regar con llanto 
Flores que el dolor enluta; 
Dejadme llegar al borde 
De la abierta sepultura 
Que orgullosa de guardarle 
Ostenta sus fauces húmedas, 
 671
Dibujando una sonrisa 
Como monstruosa burla 
De la pena que os agobia 




Mézclense á vuestras plegarias 
Los sollozos de mi angustia; 
Quién sepa rezar, sus preces 
Traiga al borde de la tumba; 
Los que, sin fé, de la vida 
Siguen la espinosa ruta, 
Solo amargo llanto pueden 
Dejar en las sepulturas.” […] 1491  
 
A partir de los años cincuenta, estas imágenes fueron quizás más habituales. Se 
trata de una escena trágica por el propio gesto generalmente realizado por una mujer, 
recordando en parte el papel de las plañideras cuyos plantos representaban esa 
despedida colectiva del difunto dentro de la comunidad. [Cat. 269 y 270] A su vez, es 
posible encontrar imágenes donde se retrata la sepultura una vez finalizado el entierro, 
con todas las coronas que incluso acaban ocultándolo, y en ocasiones junto a algunos 
amigos que han ofrecido una corona para el difunto. [Cat. 271 y 272]  
 
Tras el entierro, era habitual que las familias ofrecieran el famoso banquete 
fúnebre; es decir la comida que se da tras el entierro o durante el velatorio. No obstante, 
era poco habitual representar este momento. Pese a todo, se han localizado dos 
imágenes tomadas por Manuel Barreiro que documentan esta costumbre. Todos están 
reunidos alrededor de la lareira comiendo y hablando en el caso de unos, pensativos en 
el de otros. Las mujeres con sus pañuelos negros sobre la cabeza, los hombres, los 
ancianos y los niños, todos están congregados en este lugar sagrado. Los niños, quizás 
más sonrientes, son menos conscientes de lo acaecido, del acontecimiento, pero en 
estos momentos parecen alegrar un poco el ambiente serio que se supone ha de haber. 
                                                 
1491 NOVO y GARCÍA, V.: Opus cit., pp. 129-131. 
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Ellos se convierten, en cierto modo, en un nuevo tipo de distracción, de la misma 
manera que los juegos, las bromas, el alcohol y las historias contadas a lo largo del 
velatorio. [Cat. 273 y 274] Estas fotografías, tomadas en la década de los cincuenta, 
debieron ser especiales para la familia Barreiro (aquí representada) ya que si bien el 
negativo es de formato 6 x 6, la copia tiene unas medidas mucho mayores, de 13 x 18 
cm. Es decir que aunque las dimensiones normalizadas en la época eran de 6 x 9, en 
esta ocasión, Manuel Barreiro hizo copias de 13 x 18 cm., lo que excede el tamaño 
acostumbrado de éstas debido al valor emotivo que adquieren.1492 
 
Sin embargo, tanto Vega como Vieitez, más que fotografías aisladas, tuvieron 
encargos a la manera de reportajes, tal y como se ha venido observando en numerosos 
ejemplos, y cuyo método para realizarlos era muy particular.1493 En estas series se 
mostraba todo el ritual: desde fotografías del ataúd rodeado por toda la familia hasta el 
entierro en el cementerio. Era tal la importancia del fotógrafo y de la labor que estaba 
desempeñando que incluso de camino al cementerio la comitiva podía parar la 
procesión para abrir el ataúd y permitir al fotógrafo, ya con una mejor iluminación, 
tomar una imagen.1494 
 
Hacia finales de la década de los cincuenta, hay que destacar dos series 
realizadas por Vieitez que, iconográficamente, son muy similares entre sí. Se trata del 
entierro de una mujer [Cat. 275] y el de un niño [Cat. 276], permitiendo a su vez 
comparar las similitudes y diferencias entre un funeral infantil y uno de adulto. En las 
dos se ha tomado una fotografía de la comitiva dirigiéndose hacia el cementerio y otra 
en el momento del entierro. Si nos fijamos en la primera, notamos que Vieitez se ha 
colocado frente a éste, retratando así la cabeza de la comitiva; la gente por lo tanto 
                                                 
1492 Manuel Barreiro, como la mayoría de los fotógrafos de estos años, utilizaba negativos de 35 mm con 
formatos 6x6 (cuadrado), 6x9 y 9x12; además de placas de cristal de 13x18, generalmente utilizadas 
para los retratos de estudio. En cuanto a las medidas de las copias, solían ser las mismas medidas 
(6x6, 6x9, 9x12, 13x18) pero no forzosamente la misma que la del negativo; con ello quiero decir 
que fotografías cuyos negativos miden 6x9 podían ser reveladas en formato 6x9, pero también 8x13. 
En el caso de estas dos imágenes de La familia Barreiro tras el entierro alrededor de la Lareira, los 
negativos eran de 6x6, fotografías tomadas con una Rolleiflex (formato cuadrado), mientras que la 
copia (claramente rectangular) mide 13x18 cm. Como se puede comprobar, esta es la medida de 
copia más grande que Barreiro realizaba.  
1493 Pese a que es difícil separar unas imágenes de otras, se ha considerado que para su estudio esto podría 
ser interesante, aunque siempre teniendo en cuenta que no se trata de una fotografía aislada como 
sucede en otros ejemplos sino parte de un conjunto que permite una narración. Por ello, se ha 
considerado que en este caso concreto era conveniente mantenerlas juntas. 
1494 SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Grial, tomo XXXVI, nº 
139, 1998. Ed. Galaxia, Vigo. P. 588. 
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avanza en dirección a la cámara. La diferencia quizás entre ambas es que en el caso del 
niño difunto, son otros niños los que transportan el ataúd y la corona funeraria; por lo 
tanto en esta primera línea de personajes, priman los colores claros. Por lo demás todo 
se repite, como buen ritual que es. En el caso del entierro, también existe cierta 
similitud entre ambas. En la del adulto-difunto, se ha representado el hoyo donde va a 
acabar el ataúd que ya tiene incluso colocadas las cuerdas que servirán para 
descenderlo. Todos los asistentes se agolpan alrededor de un ataúd, y miran a la 
cámara; sin embargo en el caso del pequeño no hay tanta gente a su alrededor, tan sólo 
cinco niños de diferentes edades han sido colocados ante el pequeño féretro que aún 
descansa sobre sus andas [Cat. 277 y 278] 
 
Existe entre ambas una diferencia tonal evidente que se ha venido viendo a lo 
largo de todo este análisis. Pero a su vez, un contraste en cuanto al efecto producido en 
el espectador. En el caso del difuntiño todo se ha suavizado; priman la dulzura y la 
delicadeza que el propio tamaño, pequeño, tanto del ataúd como de los asistentes, 
produce. Sin embargo, en el caso del adulto, todo cambia: el color oscuro invade la 
escena, la mirada de los asistentes que observan con violencia a la cámara y, por lo 
tanto, al espectador, introduciéndolo en aquel lugar, tirando de él, anulando así la 
distancia, el perímetro de seguridad, que, como tal, tiene por defecto frente a la 
representación, se convierte en un arma arrojadiza. El miedo a la caída que el 
espectador experimenta al verse arrastrado hacia ese foso, como si los personajes 
estuvieran poseídos y le atrajeran irremediablemente hacia ellos, no es único.  Más allá 
de lo iconográfico, el sujeto-observador de esta fotografía vive una auténtica catarsis 
psicológica y emocional. Atraído por el abismo que tiene ante sus pies, intuye que ha de 
atravesar esta superficie espejeante, al igual que Alicia1495, para precipitarse en lo más 
profundo de su interior: 
 
“Es la situación de el que se encuentra frente a frente con una tumba, ante 
él, posando sobre éste la mirada. […] Por un lado, hay aquello que veo, la 
tumba, es decir la evidencia de un volumen; […] por otro lado, hay, diría 
de nuevo, aquello que me está mirando: y aquello que me mira en esta 
situación concreta no tiene nada de evidente, ya que se trata por el 
                                                 
1495 CARROLL, L.: Alicia a través del espejo. Ed. Alianza Editorial. Madrid, 1998 (Col. Biblioteca 
Juvenil). 
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contrario de una especie de vaciado. Un vaciado que ya no concierne para 
nada el mundo del artefacto o del simulacro, un vaciado que toca aquí, 
delante de mi, lo inevitable por excelencia: a saber el destino del cuerpo 
semejante al mío, vaciado de su vida, de su palabra, de sus movimientos, 
de su poder de levantar sobre mi su mirada. Y sin embargo, me mira de 
algún modo. […] Delante de la tumba, la experiencia se hace monolítica, y 
nuestras imágenes son aún más obligadas a aquello a lo que tumba quiere 
decir, es decir a aquello que encierra la propia tumba. […] Me mira 
también, claro, porque impone en mí la imagen imposible de ver aquello 
que me hará su igual y el semejante de este cuerpo en mi propio futuro 
destino de mi cuerpo evidenciándose, yaciendo y desapareciendo pronto 
en un mismo volumen. Ante la tumba, caigo de esta forma yo mismo, 
caigo en la angustia.”1496 [Cat. 279a y b] 
 
4.2.3. Documento Notarial.  
 
 Desde los inicios de la fotografía se realizaron este tipo de imágenes. En 
numerosas ocasiones, estas tenían como fin el de ser enviadas a otros miembros de la 
familia que no habían podido acudir o que vivían demasiado lejos para asistir al 
funeral.1497 Y como se verá, hasta la segunda mitad del siglo XX, aún la fotografía 
tendrá, en ciertas ocasiones este papel. Por lo tanto, tal y como afirma Dubois, la 
fotografía adquiere las funciones de atestiguamiento y de designación: “si en efecto la 
imagen fotográfica es la huella física de un referente único, eso quiere decir, tomando 
las cosas por el otro extremo, que en el mismo momento que uno se encuentra ante una 
                                                 
1496 DIDI-HUBERMAN, G.: Ce que nous voyons, ce qui nous regarde. Ed. Les Éditions de Minuit. París, 
1992. (Col. Collection « Critique »). Pp. 17-18. El énfasis es del propio Georges Didi-Huberman. 
[Traducción propia: C´est la situation de qui se trouve face à face avec un tombeau, devant lui, 
posant sur lui les yeux. […] D´un côté, il y a ce que je vois du tombeau, c´est-à-dire l´évidence d´un 
volume. […] D´un autre côté, il y a, dirai-je à nouveau, ce qui me regarde : et ce qui me regarde dans 
une telle situation n´a plus rien d´évident, puisqu´il s´agit au contraire d´une espèce d´évidement. Un 
évidement qui ne concerne plus du tout le monde de l´artefact ou du simulacre, un évidement qui 
toucha là, devant moi, l´inévitable par excellence : à savoir le destin du corps semblable au mien, 
vidé de sa vie, de sa parole, de ses mouvements, vidé de son pouvoir de lever su moi les yeux. Et qui 
pourtant me regarde en un sens. […] Mais, devant un tombeau, l´expérience devient plus 
monolithique, et nos images sont plus directement contraintes à ce que tombeau veut dire, c´est-à-
dire à ce que le tombeau renferme. […] Il me regarde aussi, bien sûr, parce qu´il impose en moi 
l´image impossible à voir de ce qui me rendra l´égal et le semblable de ce corps dans mon propre 
destin futur de corps s´évidant, gisant et disparaissant bientôt dan un volume plus ou moins 
semblable. Devant le tombeau, je tombe ainsi moi-même, je tombe dans l´angoisse]. 
1497 VV. AA.: A most important picture. Opus cit., s/p. (Introduction); JUILLERAT, V.: Vie et mort dans 
la photographie post-mortem. Opus cit., p. 27. 
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fotografía, ésta no puede sino remitir a la existencia del objeto del cual procede. Es la 
evidencia misma: por su génesis, la fotografía necesariamente testimonia. Ella atestigua 
antológicamente la existencia de lo que da a ver. Esta característica ha sido señalada 
una y mil veces: la foto certifica, ratifica, autentifica”.1498 Por ello, ese principio básico 
de la conexión física entre imagen y referente, es todo lo que la convierte en una huella. 
La foto, singular y única llega a funcionar pues como testimonio, atestiguando la 
existencia de la realidad.1499 
 
Las imágenes de Saverio Marra eran esencialmente realizadas para convertirse 
en un instrumento de verificación, de notificación y de comunicación de una defunción 
a los familiares emigrados. El agónico ya no suele ser fotografiado, mientras que, por el 
contrario, es la figura del difunto la que se convierte en protagonista, en esa primera 
fase de su nueva existencia, visible, socializada y ceremonial. Es a través de la propia 
imagen la manera en que se establece la nueva condición fúnebre, notificándola; de esta 
forma, como bien indica Faeta, se metaforiza una experiencia cultural difícil de 
asimilar, luchando así contra la disolución del cuerpo, o más bien de su imagen 
corpórea.1500 De la misma manera, a partir del momento en que se fotografía la salida 
del cuerpo de la casa, en el cementerio, o en el camino hacia éste, no sólo la imagen 
fotográfica adquiere una función mágica y catárquica, sino que además se convierte en 
testimonio de cada paso del rito funerario, documentando la huella de lo que ha 
sucedido.1501 
 
Desde un punto de vista demográfico, la emigración gallega vino a sustituir, en 
el ciclo moderno, una función desempeñada antiguamente por la mortandad 
catastrófica.1502; y se convirtió en un canal de comunicación, transmitiendo nuevas 
costumbres en los lugares de destino y haciendo resurgir distintas tipologías sociales; 
en definitiva, relacionando diferentes sociedades entre sí.1503 Hay que ver la emigración 
como una puerta por la que se escapa de la desnutrición y la miseria. El sistema de 
                                                 
1498 DUBOIS, P.: El acto fotográfico. Opus cit., p. 67. El énfasis es del propio Philippe Dubois. 
1499 Íbidem, pp. 50-51, 42-51 y 113. 
1500 Hay que tener en cuenta que el caso italiano tiene mucho que ver con el gallego ya que conocieron un 
tipo de emigración similar y, por lo tanto, se dieron unas prácticas muy semejantes. Referirse a: 
FAETA, F.: “Il viaggiatore del tempo e il suo horizonte d´altipiani”, en Opus cit., pp. 14-16. 
1501 MIRAGLIA, M.: “Un fotografo calabrese del primo Novecento: tra autobiografia e racconto”, en 
Opus cit., p. 25; The impossible science of being. Opus cit., pp. 39-41. 
1502 BEIRAS, X. M.: A Galicia rural na encrucillada. Ed. Galaxia. Vigo, 1975. Pp. 39 y 50.  
1503 Íbidem, p. 46. 
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herencia, del que ya se ha hablado en el capítulo anterior, obligaba a emigrar a todos los 
miembros de la familia que sobraban en la casa. 1504   
 
 La política migratoria del Estado español comenzó bruscamente a partir de 1850. 
Beiras distingue tres fases migratorias de la población gallega a América: la primera 
englobaría la segunda mitad del siglo XIX hasta la Primera Guerra Mundial, 
correspondiente al período de desarrollo económico latinoamericano, y muy 
especialmente el de la tierra; la segunda etapa, entre las dos Guerras Mundiales,  
corresponde a un momento inestable donde la pequeña burguesía trataba de hacerse con 
el poder y donde se localizaron los primeros intentos de desarrollo industrial (aunque 
sin mucho éxito); la tercera fase, ya a partir de los años cincuenta, es un momento, 
económicamente hablando, positivo en el que los gallegos emigrados de los períodos 
anteriores que tuvieron fortuna, comienzan a formar parte de una nueva burguesía 
industrial.1505 
 
En opinión de Álvarez Núñez, el momento clave del cambio en cuanto a las 
características de la emigración se sitúa en los años sesenta, tanto en los destinos, como 
en el tipo de emigración.1506 Entre las cuatro provincias gallegas se advierten 
preferencias en relación a los destinos a los que se dirigieron sus emigrantes. Estas 
predilecciones vendrán en gran parte impuestas por las tradiciones de cada comarca o 
parroquia, creadas por la presencia de vecinos o familiares en países determinados de 
América, como también por la actividad propagandística de los agentes reclutadores, e 
incluso por la especializada oferta de transporte del puerto más próximo. Por los puertos 
de la provincia de La Coruña salieron la mayoría de los coruñeses y lucenses, mientras 
que orensanos y pontevedreses lo hicieron normalmente por los de Vigo y Villagarcía. 
                                                 
1504 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Gallaecia, 6 (1980). Ed. Departamento de Prehistoria e Arqueología de la Universidad de Santiago. 
Santiago de Compostela. P. 159; BOURDIEU, P.: Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de 
la fotografía. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2003. (Col. FotoGGrafía). (1ª ed. 1965). Pp. 68-69; 
FABRE, D.: “Le retour des morts”, en Études Rurales, vol. 105-106 (número especial titulado Le 
retour des morts), enero-junio 1987. Ed. École des Hautes Études en Sciences Sociales. Laboratoire 
d´Anthropologie Sociale et CNRS. París. P. 16; LISÓN TOLOSANA, C.: Antropología cultural de 
Galicia. Opus cit., pp. 379-396.  
1505 Íbidem, pp. 66-69. 
1506 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 159. 
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Esto hará que los emigrantes de las provincias del Norte vayan en mayor medida a 
Cuba, mientras que los de Pontevedra y Orense se inclinen por Argentina y Brasil.1507  
 
Los orígenes de una emigración popular de gallegos en algunas comarcas 
litorales de las Indias comenzaron a rastrearse desde los comienzos del siglo XVIII, a 
través de las menciones de emigrantes fallecidos en América, a la documentación 
judicial y la notarial. Los registros parroquiales permiten aproximarse también al 
seguimiento de esta emigración americana a través de las honras fúnebres de vecinos 
fallecidos en el exterior entre el siglo XVIII y finales del siglo XIX.1508  
 
La pobreza, el excedente demográfico y el sistema de herencia que 
prácticamente sólo beneficiaba al hijo mayor de la familia, favorecieron estas escapadas 
en busca de mejor fortuna.1509 Entre 1911 y 1957, abandonaron Galicia más de un 
millón de personas. Muchos fueron a Argentina (García-Camba y Ribadavia, Basilio 
Villarino, Ramón Ocampo, colonizador de la Patagonia y natural de A Coruña; Antonio 
Baz…), Cuba o Méjico; pero también a Uruguay; y, durante los años cincuenta, uno de 
los destinos preferidos fue Brasil, siendo sobre todo en este caso una emigración de 
carácter rural.1510 Tal fue este éxodo a América que incluso en aquellos países el 
término “gallego” acabó siendo aplicado a cualquier emigrante español. 1511 
 
En las sociedades tradicionales, como es el caso de la sociedad gallega rural, la 
memoria familiar, como toda memoria colectiva, es conservada, por los individuos más 
                                                 
1507 VÁZQUEZ, A.: “La emigración gallega. Migrantes, transporte y remesas”, en Españoles hacia 
América. La emigración en masa, 1880-1930.  N. Sánchez-Albornoz (ed.). Ed. Alianza Editorial. 
Madrid, 1988. (Col. Alianza América. Monografías). Pp. 86-87. 
1508 EIRAS ROEL, A.: “La emigración gallega a América. Panorama general”, en La emigración 
española a Ultramar. 1492-1914. Ed. Tabapress. Madrid, 1991. (Col. El descubrimiento de nuevas 
Fuentes para el conocimiento de la emigración americana). Pp. 17-39.  
1509 BORREGÓN RIBES, V.: La emigración española a América. Ed. Faro de Vigo. Vigo, 1952. Pp. 
154-157; BRANDES, S. H.: Migration, kinship, and community: Tradition and transition in a 
Spanish village. Ed. Academic Press. New York, 1975. Pp. 14-15. 
1510 EIRAS ROEL, A.: “La emigración gallega a América. Panorama general”, en Opus cit., p. 20; 
GRADAÍLLE MARTÍNEZ, B.: Un mar no meio A(s) identidade(s) construida(s) no discurso de 
emigrantes galegos no Río de Janeiro. Ed. H. P. Comunicaçao Editora. Río de Janeiro, 2004. P. 43;  
MOURE-MARIÑO, L.: La Galicia prodigiosa. Las ánimas, las brujas, el demonio. Ed. Gaesa, 
Xunta de Galicia. Santiago, 1992. Pp. 149-198; VÁZQUEZ, A.: “La emigración gallega. Migrantes, 
transporte y remesas”, en Opus cit., pp. 84-85. 
1511 GONZÁLEZ REBOREDO, X. M.: “A construcción de referentes de identidade etno-nacional. 
Algunhas mostras sobre Galicia”, en Etnicidade e nacionalismo. Simposio Internacional de 
Antropología. Ed. Consello da Cultura Galega. Santiago de Compostela, 2001. Pp. 226-227; MOYA, 
J. C.: Primos y extranjeros. La inmigración española en Buenos Aires, 1850-1930.  Ed. Emecé 
Editores. Buenos Aires, 2004. (Col. Emecé Argentina / Historia). P. 339.  
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mayores, y transmitida oralmente. Esta tradición oral fue sustituida por las cartas y 
tarjetas postales enviadas desde la emigración, las fotografías de estudio o de 
aficionado y, más recientemente, por los videos domésticos. Todo este esfuerzo desvela 
un sentimiento de pertenencia a una sociedad concreta.1512 Por ello morir en el 
extranjero, lejos de la casa, era considerado por la familia una verdadera desgracia.1513 
 
Para evitar la sensación de lejanía, los emigrantes reprodujeron la estructura 
social gallega en sus destinos; de esta forma, la pérdida de identidad no era tal. La 
parroquia como unidad social originó una serie de prácticas y costumbres comunitarias, 
un conjunto de hechos sociales que incluso se proyectaron a la emigración con la 
creación de sociedades parroquiales, en especial en los países Iberoamericanos.1514 
Estas micro-sociedades tuvieron un desarrollo paralelo con respecto a la sociedad local 
y con la comunidad gallega.1515 Por lo tanto, la adaptación del emigrante en su destino 
se vio facilitada por la convivencia con sus congéneres (historia y lugar de origen 
común, mismas costumbres y creencias). Para ello, se fueron creando importantes 
asociaciones e instituciones de emigrantes que permitían mantener dichas costumbres; 
además de las numerosas publicaciones periódicas que tenían como propósito el 
mantenerlos arraigados a Galicia.1516 De esta forma, se creó una expansión de una red 
interpersonal de cada campesino en el exterior, convirtiéndose así en unos canales de 
comunicación.1517  
 
No obstante, a pesar de la distancia, los parientes de uno y otro sitio mantenían 
una suerte de unión invisible y casi sobrenatural. Ejemplo de ello es la historia narrada 
por María Simil Rico, natural de Lira. Su abuela dejó a los niños solos en casa porque 
tenía que ir a una misión en otra parroquia. Estaba casada con un carabinero que había 
emigrado a Buenos Aires para trabajar de enfermero en un hospital. Una vez solos en la 
                                                 
1512 MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). Unha historia da vida cotiana. Ed. 
Asociación Cultural Galega de Formación Permanente de Adultos. Santiago, 1996. P. 9.   
1513 MANDIANES CASTRO, M.: Loureses. Antropoloxía dunha parroquia galega. Ed. Editorial 
Galaxia. Vigo, 1984. (Col. Ensaio e Investigación, 2). P. 146. 
1514 FARIÑA XAMARDO, X.: “A parroquia rural galega”, en Grial. Revista Galega de Cultura, nº 48, 
abril, mayo, junio 1975. Ed. Galaxia. Vigo. Pp. 153-167. 
1515 RODINO, H. J.: Inmigrantes españoles en Argentina: adaptación e identidad. Documentos (1915-
1931). Ed. CIBINA (Biblioteca Nacional). Buenos Aires, 1999. (Col. Fin de Milenio, Página/12). P. 
16. 
1516 MOYA, J. C.: Primos y extranjeros. Opus cit., p. 345 (y tabla 160); NARANJO OROVIO, C.: Del 
campo a la bodega: recuerdo de gallegos en Cuba. (Siglo XX). Ed. Ediciós do Castro. Sada, A 
Coruña, 1988. (Col. Documentos para la historia Contemporánea de Galicia). Pp. 97 y 189-197.  
1517 BRANDES, S. H.: Migration, kinship and community: tradition and transition in a spanish village. 
Ed. Academic Press. New York, 1975. (Col. Studies in Social Discontinuity). Pp. 13-14. 
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casa, los niños se asustaron porque vieron meter un brazo de “un hombre que tenía unos 
galones de cabo de carabineros” por el agujero de la puerta. Cenaron, cerraron la puerta 
y por la mañana encontraron la puerta abierta. Cuando llegó la abuela y se lo contaron, 
ella interpretó que su marido iba a morir. Al cabo de treinta días, que era el tiempo que 
tardaba en llegar una carta desde Buenos Aires, llegó la noticia de que en el hospital 
murió el hombre. Este tipo de testimonio es la prueba irrefutable de la mentalidad de 
una sociedad cuyas creencias mantenían una unión con el Más Allá de forma natural y 
espontánea a pesar de las distancias.1518  
 
En cierto modo, los emigrados eran considerados, por los familiares que se 
quedaban en Galicia, como difuntos ya que marchaban con un único billete de ida, 
como si de un viaje póstumo se tratara. Era habitual que los que emigraban se hicieran 
un retrato justo antes de su viaje para dejar a la familia una imagen de ellos, un último 
recuerdo; al igual que sucedía con la fotografía post-mortem.1519 Hay que destacar los 
reportajes fotográficos destinados a unir a estas familias separadas por la emigración o 
por la muerte. En algunas ocasiones, el ayudante del fotógrafo posaba con la familia 
para luego sustituir su cara por la del familiar ausente. En el estudio de Pacheco, existía 
una caja “A sastrería”, en la que guardaban placas con diferentes modelos de cuerpos, 
para colocárselas en las caras que sacaban de los retratos que llevaba el cliente, 
realizando así muchas familias el retrato de boda, por ejemplo, que no se hizo en su 
momento.1520 
 
Pero también era habitual hacer lo contrario, es decir realizar un recorte sobre 
una placa de gelatina-bromuro de un retrato de familia en el estudio (por ejemplo) para 
separar el busto de una sola persona de todas las retratadas con el fin de obtener en el 
revelado un retrato individual. Estos encargos eran habituales cuando la persona había 
fallecido. [Cat. 280] Por lo tanto, el estatus que acaba adquiriendo el emigrado es, en 
cierto modo, muy parecido al del difunto, ya que ambos, en definitiva, permanecen 
ausentes. Prueba de ello, es la constatación de que en las alcobas sólo había la cama, un 
                                                 
1518 Testimonio de Dolores Piñeiro Domínguez. Referirse a: FRAGUAS FRAGUAS, A.: La Galicia 
insólita. Tradiciones Gallegas. Ed. Ediciones Do Castro. A Coruña, 2001. Col. Cuadernos do 
Seminario de Sargadelos, nº 51. Pp. 53-54. 
1519 CAMIÑA CASTRO, R. y ECHAVE DURÁN, C.: “Fotógrafos e fotografía ambulante en Cuntis e 
Moraña a finais do século XIX e principios do XX”, en A Taboada. Revista Cultural. Año 2, nº 3. 
Junio 2001. Ed. Asociadións culturais de A Cabana e O Meigallo. Moraña. Pp. 126-127. 
1520 SENDÓN, M.: “Notas sobre a fotografía galega e os arquetipos de representación”, en Grial, tomo 
XXXVI, nº 139, 1998. Ed. Galaxia, Vigo. P. 532. 
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arcón para la ropa, un colgador y, a veces, un aguamanil, y estaban decoradas 
únicamente con retratos fotográficos de familiares difuntos y emigrados. Esta marcha 
definitiva era entendida como una muerte en el seno de la familia, y de ahí que se 
hablara de huérfanos o de viudas de vivos. [Il. 235-236] De esta forma, y tal y como las 
imágenes de Manuel Ferrol lo atestiguan, el día de la despedida se convertía en un rito, 
similar al funerario, donde todos acompañaban al que iba a adquirir el nuevo estatus del 
emigrado, realizándose incluso una ceremonia religiosa que bendecía el viaje. Las 
imágenes de Ferrol mostraban a personas de frente que no prestaban ningún tipo de 






                                                 
1521 LISÓN TOLOSANA, C.: Perfiles simbólico-morales de la cultura gallega.  Ed. Akal. Madrid, 2004. 
Pp. 71-90; también en BOURDIEU, P.: Un arte medio. Opus cit., pp. 62-63; FERNÁNDEZ DE 
ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Imaginación Antropológica en la Historia. Ed. Edición do 
Castro. Sada, A Coruña. 1987. Col. Ensaio. Pp. 28-29; GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio 
Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. Unha lectura antropolóxica”, en Virxilio Vieitez. O 
retrato. Ed. Grupo de Investigacións Fotográficas. Universidad de Vigo. Vigo, 2000. P. 37; LLANO 
CABADO, P.: Arquitectura popular en Galicia. A Ed. COAG. Santiago de Compostela. 1981. P. 63; 
“Manuel Ferrol”. Catálogo de Exposición. Ed. Ayuntamiento de A Coruña. A Coruña, 2000; MOYA, 
J. C.: Primos y extranjeros. Opus cit., p. 104; REY CASTRODIZ, F. L.: Galicia no recordo. Ed. 
Diputación Provincial de Pontevedra. Pontevedra, 2001. P. 25; SENDÓN, M.: “Notas sobre a 
fotografía galega e os arquetipos de representación”, en Opus cit., pp. 539 y 544; SENDÓN, M. y 
SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Opus cit., p. 584.  



















Virxilio Vieitez también realizaba manipulaciones de este tipo. Se intentaba 






padre, por ejemplo, que era el estandarte de la familia. Acudían a él para que a partir de 
diferentes fotografías se constituyese una nueva imagen en la que se representase a toda 
la familia unida, incluyendo los difuntos y los emigrados. A veces las fotografías de las 
que se partía no correspondían con el mismo momento, lo que hacía que pasados los 
años la imagen resultase inexplicable. En estos casos, Virxilio Vieitez actuaba como 
mero intermediario encargando los montajes a terceros.1522 
 
En esta línea, el trabajo documental y plástico realizado por Jean Dieuzaide 
entre los años de 1950 y 1960, muestra la importancia de la fotografía como documento 
social y lenguaje artístico; obra fundamental para la memoria visual gallega y su 
historia:   
 
“Una sombra posesiva e hiriente se desliza por los rostros, lacera de 
desesperanza los ojos, deja, con su ponzoña de repugnancia, los 
corazones heridos. […] Una quietud antigua, perenne, envolvía el 
mundo en una calma grave, opresiva. Las aldeas alejadas, los hombres 
vencidos, las mujeres transitando los territorios cárdenos del luto: luto 
exterior en los mandiles de soledad, en las toquillas de silencio, en los 
pañuelos de sumisión. Y luto interior ¿quién sabe?, el marido muerto, 
el hermano preso, el hijo emigrado en Venezuela o Argentina, que se 
fueron para no regresar. Cuando las distancias eran otras, cuando un 
abismo insalvable, mar por medio, separaba familias y amores en una 
fosa ignota en kilómetros, sólo mensurable en las coordenadas del 
corazón, de la rabia y de la esperanza. Viudas de vivos y muertos a los 
que nadie consolará”. 1523  
 
La fotografía, al igual que los registros parroquiales o las honras fúnebres, se 
convierte pues en un documento notarial, en un acta de defunción, en una suerte de 
foto-prueba o foto-atestado (documento-vérité), dando fe del hecho acaecido e 
informando a los familiares que no podían desplazarse; pero también convirtiéndose en 
una valiosa fuente documental, a través de la cual se puede estudiar la vestimenta de la 
                                                 
1522 SENDÓN, M.: “Análise da obra de Virxilio Vieitez no período 1955-1965”, en Opus cit., pp. 15-16. 
1523 LÓPEZ VALCÁRCEL, X.: “La Galice, de Jean Dieuzaide”, en La Galice. Jean Dieuzaide. Catálogo 
de Exposición. Ed. CGAI y Universidad de Santiago. Santiago de Compostela, 2002. Pp. 113-115. 
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época, los convencionalismos sociales, la jerarquía familiar, los usos y costumbre de la 
Galicia de ese momento.1524 La categoría de este documento es a menudo utilizado 
como elemento reductor y estabilizador: se trata en efecto de un documento, un 
referente que da fe de ello.1525 Como bien indica Gondar Portasany, “la foto es un 
medio de comunicación”1526. Por ello, la magnificencia del acto fotográfico indica que 
“el valor que se la da a un retrato tiene mucho que ver con el respeto y el cuidado que el 
campesino tenía con los papeles oficiales.1527 
 
Sin embargo, existían otras funciones añadidas como la de documentar el rito 
funerario para que así el emigrado que también había participado en los costes del 
funeral, pudiera ver “lo bonito que había quedado todo”, además de conservar un 
retrato del propio difunto.  Era un recuerdo y a su vez un testimonio notarial a su vez 
enviados a las familias a América que como indica el propio Vieitez: “una carta con la 
noticia no era igual, la foto daba testimonio de la muerte para poder empezar a hacer las 
partidas”.1528 De igual manera, el coste de la fotografía justificaba que, además de la 
instantánea tomada al fallecido, se aprovechara la ocasión para retratar a otros 
miembros de la familia alejados de la zona (ocasión considerada como única). De 
nuevo encontramos esta analogía entre difunto y emigrado. La fotografía se torna en un 
instrumento de unión del grupo disgregado; es un agente de la fantasía colectiva de una 
suerte de cohesión familiar.1529 La inclusión de los parientes en la imagen permite 
reforzar la integración de la familia, al expresar tanto su existencia como su apego a 
                                                 
1524 CAMIÑA CASTRO, R. y ECHAVE DURÁN, C.: “Fotógrafos e fotografía ambulante en Cuntis e 
Moraña a finais do século XIX e principios do XX”, en Opus cit., p. 125; SENDÓN, M.: “Análise da 
obra de Virxilio Vieitez no período 1955-1965”, en Opus cit., pp. 17-18. 
1525 DURAND, R.: “Le document, ou le paradis perdu de l´authenticité”, en Art Press, nº 251, Noviembre 
1999. P. 33; VAQUEIRO, V.: “Delincuencia, obxectividade, fotografía, pé de foto, Pacheco”, en 
Grial, tomo XLI, nº 159, 2003. Ed. Galaxia, Vigo. Pp. 141-142. 
1526 GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. Unha lectura 
antropolóxica”, en Opus cit., p. 39. El énfasis es del propio Gondar Portasany. 
1527 Íbidem, p. 39. [Traducción propia: O valor que se lle dá a un retrato ten moito que ver co respeto e 
coidado que o campesiño ten cos papeis oficiais]. 
1528 Entrevista realizada a Virxilio Vieitez en diciembre de 2002. También consultar: SENDÓN, M. y 
SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Opus cit., p. 588; SUÁREZ CANAL, X. 
L.: “Usos do retrato”, en Virxilio Vieitez. O retrato. Ed. Grupo de Investigacións Fotográficas. 
Universidad de Vigo. Vigo, 2000. P. 61. 
1529 EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Material memories. Design and evocation. 
(Parte V. The Reproduction of memories). Marius Kwint, Christopher Breward, Jeremy Aynsley 
(eds.). Ed. Berg. Oxford · New York, 1999. Pp. 232-233; GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio 
Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. Unha lectura antropolóxica”, en Opus cit., P. 39; 
KRAUSS, R.: “Sobre la fotografía y lo simulácrico”, en Revista de Occidente, nº 127, 1991 Ed. 
Voluntad. Madrid. P. 20. 
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aquellos momentos claves de la vida social de ésta, como los bautizos, las bodas y los 
funerales. 
 
Debido a que la emigración posterior a los años cincuenta ya no se dirigía hacia 
el continente americano sino que optaba por otros países europeos, era habitual que los 
emigrantes regresaran en ocasiones puntuales a la aldea (cosa que no sucedía con la 
emigración hacia América). [Cat. 269 y 270] Por lo tanto, este nuevo movimiento 
migratorio ha aportado cambios en la sociedad y en el ritual funerario, incorporando 
nuevas costumbres.1530 Pero hay que destacar que la migración de gallegos en los años 
cincuenta y sesenta fue la más numerosa de todas las acaecidas en el siglo XX.  
 
Si recordamos que las joyas para el luto eran fabricadas en el siglo XIX como 
colgantes, broches, relojes, etc., también otros objetos, tales como las fotografías 
enmarcadas para la vivienda, aquellas encastradas en las lápidas o incluso las realizadas 
para formar parte del álbum familiar, tenían como función la de mostrar a los amigos 
más íntimos el ser querido que había desaparecido. Y, a su vez, se convertían en 
verdaderos objetos-testimonio para aquellos que no habían podido asistir el funeral, tal 
y como se ha venido demostrando.1531 
 
Tal fue la emigración gallega que en cada familia había al menos uno o más 
emigrantes. Como bien indica Vieitez, “Nunca pude conocer a mi padre”. José Vieitez, 
se casó con la madre del fotógrafo en el año de 1922. Se fue a Estados Unidos durante 
los años veinte, pero la ley seca hizo que regresara a finales de la década. Su primer 
hijo falleció a los dos años de amigdalitis en 1927; y su padre cambió desde entonces. 
A su regreso al pueblo en 1929, la madre vivía con su hermana. Es en al año siguiente 
cuando nace Virxilio, en el mes de octubre. Pero, a los tres meses de nacer (hacia 
febrero de 1931), su padre decide marcharse a Francia porque no simpatizaba con su 
familia política. Quiso llevárselos con él, pero ella se negó por desconfianza ante el 
fracaso americano. José Vieitez advirtió que nunca regresaría al pueblo. “Se marchó 
por razones personales y luego tras la guerra él tenía miedo de venir y yo no pude salir 
                                                 
1530 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A: “El ritual funerario de una parroquia rural gallega: San Isidro de Montes”, en 
Opus cit., p. 159. 
1531 BOLLOCH, J.: “Photographie après décès: pratique, usages et fonctions”. En Le dernier portrait. 
Opus cit., pp. 137-138. “Kasimir Zgorecki”. Catálogo de Exposición Opus cit. Opus cit., s/p. 
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antes de hacer la mili”, cuenta Vieitez recordando su pasado.1532 “Historias como estas 
hay a montones, de emigrados y exiliados. En el colegio, de ochenta niños, más de la 
mitad eran huérfanos de padre o de padre y madre”.1533 Cualquiera que visite las aldeas 
gallegas podrá constatar un fenómeno sorprendente: mientras que en la mayoría de los 
pequeños núcleos de población rural disminuye la demografía, los cementerios de estos 
mismos lugares no paraban de agrandarse ya que los emigrados construían en el pueblo 
de origen sus sepulturas. Teniendo en cuenta la importancia que tiene todo lo 
relacionado con la muerte en el mundo gallego, hasta el punto de hablar de “cultura-
para-a-morte”, tal y como lo denomina Gondar Portasany, se puede entender que ésta, 
simbolizada en el panteón, actúe como “símbolo resumen” del mundo en el que el 
emigrante fue socializado de niño.1534  
 
El fotógrafo formaba parte de una comunidad a la que fotografiaba y cuyas 
imágenes estaban tomadas para cumplir una función determinada que, en muchas 
ocasiones, era para enviar a los que estaban emigrados. Esta autoridad que se le 
concedía hasta el punto de abrir el ataúd de camino al cementerio para tomar una 
fotografía porque la luz de exterior era mejor, es indicativa para entender la importancia 
que tenía dentro de la sociedad. A su vez, él asumía el rol notarial que se le atribuía ya 
que estas imágenes servían para comunicar de una forma inequívoca la noticia de una 
muerte y realizar las partidas de la herencia, como ya se ha mencionado.1535 
 
Tanto el fotógrafo como el artefacto adquirieron un valor fundamental para algo 
que, en la sociedad gallega, era primordial: el rito funerario y los asuntos de herencia. 
Por lo tanto, la imagen se acompaña de un redescubrimiento de los usos que la sociedad 
rural ha podido hacer de la fotografía integrándola en el rito funerario. Existe un caso 
italiano relevante de un fotógrafo, autodidacta y de medio rural, Saverio Marra, ya 
mencionado en otras ocasiones, (que también era agricultor, apicultor, carpintero), que 
entre 1914 y 1946, realizó una serie de encargos post-mortem para los habitantes de 
Isola Capo Hirsuto, de la Sila y de Calabría. El propósito era que este tipo de imágenes 
fueran enviadas a los maridos o hijos emigrados. Así pues, los ojos cerrados, los 
                                                 
1532 Entrevista realizada a Virxilio Vieitez en diciembre de 2002. 
1533 Entrevista realizada a Virxilio Vieitez en diciembre de 2002. 
1534 GONDAR PORTASANY, M. : “Identidade na diferencia. (Notas para unha análise do cambio 
social”, en Agora. Papeles de filosofía, vol. 2, 1981. Ed. Universidad de Santiago de Compostela. 
Santiago, 1981. P. 14. 
1535 SENDÓN, M.: “Análise da obra de Virxilio Vieitez no período 1955-1965”, en Opus cit., p. 22 
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cuerpos rígidos en sus ataúdes, el difunto es erguido en el centro de la escena, rodeado 
de familiares, y más raramente contra el muro del cementerio, atestando la realidad de 
una muerte pero también la buena ejecución de los ritos que le permitirán cumplir con 
su viaje y con el paso del puente de San Giacomo.1536 [Il. 228-234] 
 
En algunas parroquias gallegas, especialmente las de montaña, el cura ha venido 
desempeñando hasta hace una veintena de años tareas testamentarias, residuo de una 
antigua costumbre generalizada. Eran los depositarios y validadores notariales de las 
últimas voluntades de sus feligreses, muchos de los cuales no sabían leer ni escribir y 
para quienes el notario más cercano resultaba a todos los niveles demasiado distante.1537 
 
 La fotografía se convierte en una suerte de documento notarial por el que 
justificar el dinero enviado por el familiar emigrado para el entierro o incluso para 
certificar la propia defunción.1538 Estas imágenes tenían “más valor que un testamento 
ante notario” dice Virxilio Vieitez; es decir que ya desde las primeras décadas de su 
existencia, la fotografía fue considerada como una actividad notarial privilegiada del 
momento.1539  
 
 Si retomamos la imagen más reciente de todas, en este caso una serie realizada 
por José Luis Vega y que ha sido analizada en el apartado de “Retratos de adultos”, en 
la que se aprecian varios primeros planos de un hombre, se puede interpretar que más 
que un encargo con una finalidad emocional, se trata de un trabajo cuyo fin es el de 
documentar una muerte. En esta serie no hay retrato de grupo, junto a familiares, sólo el 
rostro del fallecido importa, quizás porque tienen que notificar su fallecimiento. [Cat. 
171 y 172] 
 
                                                 
1536 CHARUTY, G.: “Morts et revenants d´Italie. (Chronique scientifique)”, en Études Rurales, vol. 105-
106. Opus cit., p. 88. 
1537 FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: Gallegos ante un espejo. Opus cit., p. 104. 
1538 RODRÍGUEZ CAEIRO, E.: “La fotografía popular”, en Pontevedra. Opus cit., pp. 143 y 145. 
1539 Entrevista realizada a Virxilio Vieitez en diciembre de 2002. También consultar: SOUGEZ, M. L.: 
“Memoria visual de un siglo”, en España. Ayer y hoy. Escenarios, costumbres y protagonistas de un 
siglo. Catálogo de Exposición. Ed. España Nuevo Milenio. Madrid, 2000. P. 26; y GÓMEZ ISLA, J.: 
“El papel de la fotografía en el discurso estético contemporáneo”, en España. Ayer y hoy. Escenarios, 
costumbres y protagonistas de un siglo. Catálogo de Exposición. Ed. España Nuevo Milenio. Madrid, 
2000. P. 31. 
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Tal pudiera ser la función de algunos retratos que se apartan del tipo de 
representación habitual en cuanto a escenografía, como sucede en un par de ejemplos 
realizados por Pacheco. En el primero, [Cat. 281] se observa que el difunto no sólo es 
muy pobre sino que no tiene a nadie que le atienda. Su rostro ennegrecido por la 
suciedad, su pelo alborotado y su ropa indican que ninguna mujer ha preparado su 
cuerpo para su entierro. Quizás no tenga ningún familiar en la zona y estén todos 
emigrados o fallecidos. Lo que sí queda claro es que no había nadie quien le asistiera. 
Por lo tanto, el encargo sólo podía deberse para notificar su defunción, tal y como 
sucedía en el caso del anciano fallecido en el Asilo de los Desamparados. [Cat. 234] De 
la misma manera, aunque algo menos destartalado, Pacheco retrató a otro hombre, algo 
más arreglado, al menos en apariencia, llevando  un crucifijo entre las manos y un 
escapulario colgado a su cuello, mientras su cabeza reposa sobre una almohada. No 
obstante, la realidad es difícil de ocultar. El interior de la caja de madera vista, sin 
recubrir con una tela, y la falta de unos zapatos para el difunto, considerado esto como 
un signo de pobreza, indican la procedencia humilde de este hombre. Es posible que el 
hecho de que Pacheco haya eliminado casi la totalidad de lo que rodea al difunto (salvo 
una zona en la parte inferior que permite ver cómo la caja ha sido colocada sobre dos 
sillas en el exterior), se deba a evitar que la familia vea la miseria que rodea al difunto. 
Pero a su vez, podría deberse a que conviniera que la imagen que debía acompañar el 
acta de defunción, no mostrara más que lo estrictamente necesario: el cuerpo del 
fallecido. [Cat. 282] 
 
 Sin embargo, además de convertirse en un icono que plasma la representación 
social de la muerte, resulta inevitable que estas fotografías posean una finalidad 
memorística ya que la imagen de una persona, al fin ya no se desvanece de la memoria, 
sino que se refuerza gracias a la contemplación periódica de ésta, manteniendo así el 
recuerdo visual del difunto.1540 Así pués, más allá de atestar la defunción, se convierte 
en sinécdoque de la unidad familiar, como se ha venido observando, pero también en 
sustituto de un cuerpo ya ausente. Es lo que Kasimir Zgorecki practicaba en la década 
de los veinte del siglo XX en el norte de Francia, cuyas imágenes servían no sólo para 
documentar, sino también para proveer a la familia de un recuerdo histórico, de un aide 
                                                 
1540 LARA LÓPEZ, E. L.: “La representación social de la muerte a través de la fotografía (Murcia y Jaén, 
1870-1902): una historia de la imagen burguesa”, en Opus cit., pp. 137-138. 
 688
mémoire.1541 De esta forma, las tarjetas de visita actuarán como un revival de la 
nostalgia, convirtiendo la imagen en un objeto-icono para la contemplación puramente 
emocional. Sin duda, la intención última de fotografiar al difunto es que su memoria no 
se pierda ni caiga en el olvido: “A mí las fotos de muertos no me hacían gracia pero el 
cliente las pagaba”.1542 
 
“Éstas son imágenes donde aparecen los ataúdes, a veces cerrados, 
abiertos en general, donde el difunto está rodeado de gente que lo van 
acompañando hasta el cementerio y que hacen uno o varios altos en el 
camino para que el fotógrafo tome una instantánea que luego quedará 
como recuerdo o como documento de su existencia”.1543 
 
4.3  Memento Mori. 
“La memoria se convierte en marco 
donde elaborar el presente”.1544 
 
 Toda fotografía es memento mori1545, toda imagen fotográfica participa del otro, 
se inscribe en el otro, en su mortandad, en su mutabilidad, en su permanencia. Por ello, 
toda imagen se convierte en un recuerdo. 
Así pues, cada fotografía es foto-
souvenir, un deseo de retener, 
condensar, pero también de ver, como a 
través de una apertura mágica, lo que de 
nuestro tiempo (de nuestra vida) no ha 
hecho más que pasar, afirma Durand.1546 
                                                 
1541 The Dead. Catálogo de Exposición. Opus cit., pp. 9-10 y 17-20; KEENAN, C.: “On the relationship 
between personal photographs and invidual memory”, en History of Photography, vol. 22, nº 1, 
spring 1998. Ed. Taylor & Francis. London. P. 61. 
1542 Entrevista realizada a Virxilio Vieitez en diciembre de 2002; también consultar: SENDÓN, M. y 
SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Opus cit., p. 589 
1543 GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. Unha lectura 
antropolóxica”, en Opus cit., p. 41. 
1544 BOZAL, V.: El tiempo del estupor. Opus cit., p. 31. 
1545 BAZIN, A.: “Ontología de la imagen fotográfica”, en ¿Qué es el cine? Ed. Ediciones Rialp. Madrid, 
2000 (4ª ed.). P. 23; JALLAND, P.: Death in the Victorian family. Opus cit., pp. 284-299; 
MEINWALD, Dan: Memento Mori. Opus cit.; NORFLETT, B. P.: Looking at death. Opus cit., P. 96; 
STANNARD, D. E.: “Sex, death, and Daguerreotypes”, Opus cit., p. 77. 
1546 DURAND, R.: Le regard pensif. Lieux et objets de la photographie. Ed. Éditions de la Différence. 
Paris, 2002. (Col. Les Essais). P. 109. 
[Il. 242]
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Se trata de un vehículo de la memoria familiar de cada individuo, como indica Eugenia 
Rodríguez Caeiro.1547 En la España rural, y en la primera mitad del siglo XX, la 
mayoría de las personas no se fotografiaban más de una docena de veces en toda su 
vida, relacionado siempre con acontecimientos familiares importantes. Las escenas a 
registrar se preparaban con cuidado y los modelos se colocaban previamente, 
generalmente dirigidos por el propio fotógrafo. La imagen resultante era en cierto modo 
una breve representación, una pequeña crónica biográfica; y los fotografiados eran 
conscientes de que aquel acto estaba relacionado de forma directa con la conservación 
del instante presente, para poder contemplarlo en el futuro. La fotografía tenía entonces 
una clara función: conservar y mantener la memoria visual.1548 [Il. 242] 
 
Según Bachelard, “el espacio lo es todo, porque el tiempo no anima ya a la 
memoria. […] Es en el espacio donde encontramos esos bellos fósiles de duración, 
concretados por largas estancias”.1549 El recuerdo tiene que ver con el tiempo, igual que 
la fotografía que se convierte en un agujero del tiempo como lo denomina Dubois1550, 
pero sobre todo con el espacio. Se recuerdan lugares, aunque parecen tiempos. En 
realidad, la memoria sabe que se habla de un pasado más o menos cercano, pero 
difícilmente es capaz de situar con claridad y exactitud el momento. Sin embargo, los 
lugares son los que permanecen como imágenes de otros espacios, envejecidos y 
amarilleados que permanecen en el soporte de papel como duplicados bidimensionales 
de recuerdos tridimensionales. Los territorios del recuerdo son sitios con olores, con 
sonidos, con sensaciones táctiles que, entre todos, constituyen nuestro memoria. Como 
indica Bachelard, “toda gran imagen simple es reveladora de un estado de alma; igual 
que la casa es, más aún que un paisaje, un estado de alma”. 1551  
   
 Existen, por lo tanto, estos espacios construidos con el único fin de recordar. 
Los cementerios son buen ejemplo de ello, convirtiéndose en lugares públicamente 
                                                 
1547 RODRÍGUEZ CAEIRO, E.: “La fotografía popular”, en Pontevedra. Opus cit., p. 111. 
1548 España. Ayer y hoy. Escenarios, costumbres y protagonistas de un siglo. Catálogo de Exposición. Ed. 
España Nuevo Milenio. Madrid, 2000. P. 16; BOURDIEU, P.: Un arte medio. Opus cit., pp. 361-
366; EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 226. 
1549 BACHELARD, G.: La poética del espacio. Ed. Fondo de Cultura Económica. Madrid, 1993. Col. 
Breviarios del Fondo de Cultura Económica, 183. P. 39. 
1550 DUBOIS, P.: El acto fotográfico. Opus cit., p. 144. 
1551 BACHELARD, G.: La poética del espacio. Opus cit., p. 104. 
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reconocidos para el recuerdo.1552 No es de extrañar, pues, que en las sepulturas 
aparezcan fotografías en vida o no de los que allí descansan, imágenes para no olvidar, 
para ayudar a la memoria a conservarlas latentes, y como dice Philip Rahtz, fosilizando 
su apariencia pre-mortem.1553 
 
 Por lo tanto, en la sociedad gallega, la memoria familiar se constituye como 
memoria colectiva. Todo el esfuerzo por conservarla desvela un sentimiento de 
pertenencia a una sociedad concreta. 1554 La construcción de artefactos donde al sujeto-
observador (superviviente de los hechos) puede reconocer al sujeto-observado 
(difunto), o asociarlo con él, adquirió una gran importancia a lo largo del siglo XIX, 
momento donde la fotografía salió a la luz, incorporándose en estos procesos 
psicológicos de la muerte.1555 
 
Como un sucedáneo de la memoria, el afán de conservar el recuerdo, huyendo 
del elemento trágico, tal y como afirma Súarez Canal, hizo que en esta época hubiera 
un verdadero culto por el retrato post-mortem, ya que se tenía la impresión de que el 
difunto siempre quedaría en el mundo de los vivos, como se ha podido ver en el 
capítulo anterior. El tratamiento fotográfico de estas imágenes también hace que se 
presenten en ocasiones como un trabajo de estudio reforzando su papel social que 
cumplían las otras fotografías destinadas a los álbumes. Este hecho también es aún más 
patente en Galicia, debido al alto porcentaje de población emigrada. Guardar una foto 
de un familiar fallecido para mandar al emigrado, como se ha visto era algo muy 
habitual.1556 Casi todos los fotógrafos gallegos realizaron, por encargo, este tipo de 
retratos. [Il. 243] 
                                                 
1552 Existen objetos funerarios por antonomasia, entre los cuales la fotografía forma parte. Sobre este tema 
consultar el estudio realizado por John R. Elliott sobre los artefactos funerarios en la sociedad 
norteamericana contemporánea: ELLIOTT, J. R.: “Funerary artifacts in contemporary America”, en 
Death Studies, vol. 14, nº 6, 1990 (noviembre-diciembre). Ed. University of Florida. Gainesville. 
Hemisphere Publishing Corporation. New York. Pp. 601-611. También consultar el estudio de Philip 
Rahtz titulado “Artefacts of christian death”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., pp. 117-136. 
Sobre el cementerio como espacio sagrado para el encuentro, consultar: BLOCH, M. y PARRY, J.: 
Opus cit., pp. 34-35; WARNER, W. LL.: “The city of the Dead”, en Death and Identity. Opus cit., 
pp. 363-366. 
1553 RAHTZ, P.: “Artefacts of christian death”, en Mortality and Inmortality. Opus cit., p. 127. 
1554 MONTAÑA LÓPEZ, M.: A familia galega (1900-1960). Opus cit., p. 9.   
1555 RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit., pp. 159-162; THOMPSON, J.: “Bodies, minds, and human 
remains”, en Grave concerns. Death and burial in England. 1700-1850. Margaret Cox (ed.). Ed. The 
Council of British Archaeology. Oxford & New York, 1998. (Col. CBA Research Report, 113). Pp. 
197-201. 
















La intención de la familia era la de perpetuar un recuerdo del ser querido en la 
memoria, como si aún estuviesen allí. Por esta razón, en muchos retratos todavía se 
percibe un cierto aire de naturalidad y vitalidad, conseguido mediante el maquillaje, los 
retoques (abrir ojos).1557 Tanto en los retratos de Zagala o de Pintos como los de 
Reboredo, Caamaño, etc., el tratamiento fotográfico de este tipo de retratos hace que se 
presenten, en ocasiones, como verdaderos retratos de estudio, reforzando el papel social 
que cumplían, destinadas éstas a los álbumes y procurando dar un aspecto vivo al 
retratado: son rostros retocados. Como declara Anne Moeglin-Delcroix: “La fotografía 
de un muerto no puede, por principio, más que ofrecer una máscara, nunca un 
retrato”1558, muestra, como afirma Estrella de Diego, “cierto gesto desesperado por 
ordenar el mundo y las cosas del mundo, y que de alguna manera corresponde a la 
cartografía” […] ya que “mandar cartas es un modo de trazar mapas”.1559  El fotógrafo 
que puso más en práctica esta tipología fue Ramón Caamaño quien retrató a casi toda 
                                                 
1557 SÚAREZ CANAL, X. L.: “Francisco Zagala: La fotografía al servicio de la sociedad”, en E. Zagala. 
Fotógrafo (1842-1908). Opus cit., pp. 147-148. 
1558 [Traducción propia: La Photo d´un mort ne peut, par principe, offrir qu´un masque, jamais un 
portrait]. Cita sacada de:  MOEGLIN-DELCROIX, A.: “Le profil mort de notre imperfection”, en La 
Recherche Photographique. Maison Européenne de la Photographie, vol. 11, décembre 1991. París, 
p. 87.  
1559 DE DIEGO, E.: Contra el mapa. Opus cit., pp. 21 y 76. 
[Il. 243] 
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su familia dentro de los ataúdes. Sin embargo, todos ellos han contribuido a que toda 




Es, por lo tanto, en este proceso de mantener la memoria y ocultar los rasgos de 
la muerte donde se sitúan los esfuerzos por preservar el cuerpo social como un 
elemento de memoria colectiva; función que se mantiene en los siglos XIX y XX 
gracias a las fotografías tomadas. Si bien el cuerpo físico se descompone de forma 
inevitable, el hombre ha tratado de luchar frente a la muerte manteniendo viva la 
memoria del difunto y manteniendo vivo el cuerpo social, que se corresponde con el 
lugar que ocupa el fallecido en la sociedad. [Il. 244] Esta acción es denominada por 
Mulkay y Ernst “the disembodied”, es decir la implantación de una vida social tras la 
muerte biológica que lleva a concebir unos metamorfoseados actores sociales ya 
separados de sus cuerpos. De hecho, según ellos, la característica definitoria de la 
muerte social es la conclusión de la individualidad como agente activo en la vida de los 
otros.1561 En el caso de los niños se suelen guardar maletas con sus ropas, un mechón de 
pelo, etc., a los que hay que añadir los retratos de difuntos. [Il. 245] 
 
 
                                                 
1560 SÚAREZ CANAL, X. L.: “Francisco Zagala: La fotografía al servicio de la sociedad”, en E. Zagala. 
Fotógrafo (1842-1908). Opus cit., p. 148. 
1561 LLEWELLYN, N.: The art of death. Opus cit., pp. 47-49; MULKAY, M. y ERNST, J.: “The 
changing profile of social death. Notes critiques”, en Opus cit., pp. 177-178; TOYNBEE, A.: 
















En esta misma línea, se puede considerar que la imagen fotográfica de un ser ya 
fallecido se convierte, de algún modo, en un objeto que acentúa ese estatus difuso entre 
lo semi-divino (por el simple hecho de estar a la vez en uno y otro lado de la línea 
imaginaria de la vida). De esta forma, habría que entender la fotografía, tal y como 
afirma Porto, como un elemento que “faculta la objetivización visual de la experiencia 
perceptiva de esta categoría de personas”1562, tanto de una como de la otra naturaleza. 
Con lo que se impone una nueva realidad para el sujeto representado, convirtiéndose 
éste en una suerte de ex-voto para los vivos. Sin embargo, a pesar de que Porto afirma 
que la fotografía retira el modelo de todo espacio y tiempo (imagino que se refiere a 
modelos vivos), los retratos de personas fallecidas de cuando aún estaban vivas no 
anulan esos referentes espaciales y temporales, sino todo lo contrario: los petrifica, los 
congela en la memoria, haciendo que estos se conviertan en verdaderos hitos históricos 
de uno mismo. Es a través de dichas imágenes, que los lugares y los momentos de la 
vida permanecen imperemnes en nuestra memoria matérica: el álbum familiar. [Il. 246-
251] 
 
                                                 
1562 PORTO, N.: “A noção de Pessoa na experiencia religiosa: interpretação de exvotos fotográficos”, en 










“La práctica fotográfica no existe y no subsiste más que por su función 
familiar, o, mejor dicho, por la función que le atribuye el grupo familiar, 
como pueda ser solemnizar y eternizar los grandes momentos cruciales 
de la vida de la familia, y reforzar, en suma, la integración del grupo 
reafirmando el sentimiento que tiene de sí mismo y de su unidad”.1563 
                                                 
1563 BOURDIEU, P.: Un arte medio. Opus cit., p. 57; BOERDAM, J. y OOSTERBAAN MARTINIUS, 
W.: “Family Photographs – A sociological approach”, en The Netherlands Journal of Sociology. 




4.3.1. El álbum fotográfico. 
“El álbum de familia es siempre un objeto de 
veneración, cuidado, trabajado, mantenido como 
una momia, guardado en un cofre; se lo abre con 
emoción, en una especie de ceremonial 
vagamente religioso, como si se tratara de 
convocar a los espíritus”.1564 
 
 Es a partir de la década de los sesenta del siglo XIX, cuando las familias 
comenzaron a configurar los álbumes a la manera de un archivo familiar.1565 La 
inclusión de dichos retratos en el álbum hizo que los difuntos continuaran a formar 
parte de la vida familiar, incluso después de muertos: 
 
“Pusieron las fotografías del funeral en el álbum. […] Pusieron el 
álbum arriba (en las estanterías) y la Biblia de la familia abajo. 
Cuando la gente llegó, los sentaron y abrieron el álbum. Era una cosa 
de cortesía”.1566 
 
Los retratos contenidos en el álbum fotográfico 
reforzaban los lazos familiares cuando la familia 
estaba disgregada, como se ha podido comprobar, 
manteniendo así la sensación de unidad (visual) 
en el seno de la familia. Como bien indica Ruffié, 
“la familia ampliada más allá del pequeño círculo 
nuclear está unida por medio de sus muertos. 
También es por la historia familiar por la que se tiene el sentimiento de pertenecer a 
una misma estirpe, por lo que nuestra personalidad supera nuestra persona y adquiere 
                                                 
1564 DUBOIS, P.: El acto fotográfico. Opus cit., p. 75. 
1565 Álbums para o reencontro. Ribadavia e os Ribadavienses III. Catálogo de Exposición. Ed. Xunta de 
Galicia. Dirección Xeral do Patrimonio Cultural. 2005. Pp. 83-84; MASIDE, C.: “En torno á 
fotografía popular”, en Opus cit., pp. 567-575. 
1566 Sacado de Lesy y citado por Ruby: RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit., p. 159. [Traducción 
propia: They put the funeral pictures right alongside the rest in the family album. […] They´d put the 
album on top, and the family Bible on the bottom. When company came, they´d sit them down and 
open the album. It was the polite thing]. También citado en: RUBY, J.: “Portraying the dead”, en 
Omega. Opus cit., p. 16. 
[Il. 252] 
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una dimensión temporal. La muerte implica la herencia que recibimos y damos. […] El 
culto a los muertos lleva a fabricar antepasados, a postular la existencia de un alma 












Este afán de retener la memoria visual de los difuntos se plasmaría en la práctica 
de integrar los retratos de miembros de la familia ya fallecidos en las hojas del álbum 
fotográfico.1568 Pero estas imágenes no se agrupaban según su temática, sino que 
aparecían al lado de un retrato familiar, de las vacaciones de algún verano, de algún 
festejo, de una comunión, es decir que da la sensación que el álbum se iba completando 
poco a poco, a medida que se iban haciendo los encargos fotográficos. Ejemplo de ello 
son las dos páginas que se han conservado de un álbum, perteneciente a la familia 
Barreiro, con dos imágenes relacionadas con la muerte, y que ya han sido estudiadas de 
forma individualizada. En una, aparece el retrato de un bebé difunto en el ataúd 
cerrado. Aunque falta una de las seis imágenes que configuraban esta página, se puede 
                                                 
1567 RUFFIÉ, J.: El sexo y la muerte. Ed. Espasa Calpe. Madrid, 1988. Pp. 284-285. 
1568 LARA LÓPEZ, E. L.: “La representación social de la muerte a través de la fotografía (Murcia y Jaén, 
1870-1902): una historia de la imagen burguesa”, en Opus cit., p. 138; RUBY, J.: Secure the shadow. 
Opus cit., p. 175. 
[Il. 253] 
[Il. 255][Il. 254] 
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apreciar la manera en que se juntaba este tipo de temática con otras muy diferentes que, 
en esta ocasión, son unos hombres en un bosque y un grupo de personas ante lo que 








En ambos casos, se puede apreciar la manera en que se componía un álbum; más 
que por la temática de la imagen, se iban agrupando en función de si la imagen era 
apaisada o no. La persona que completó este álbum, colocaba las fotografías apaisadas, 
en la parte inferior de la página, mientras que en la superior se ubicaban las otras. En 
ambas páginas, falta una imagen. Teniendo en cuenta que el álbum ha sido 
desmembrado y que se han quitado dos fotografías, esto hace pensar que éstas han sido 
repartidas en algún momento entre los diferentes miembros de la familia, 





















fallecimiento del propietario del álbum, que como muchas pertenencias del difunto, se 
van dividiendo y repartiendo.  
 
Desde el siglo XIX, los retratos de este tipo estaban montados sobre un soporte 
secundario (cartón), al igual que el resto de fotografías, y solían llevar en ocasiones un 
borde negro y alguna inscripción como “en memoria de” entre otras posibilidades. 
Hacia 1871, parece que existían álbumes especiales para este tipo de retratos en los que 
cada página albergaba una imagen con alguna frase apropiada.1569 
 
Y aunque esto no era lo más habitual ya que, como se ha mencionado, eran muy 
pocos los álbumes monotemáticos, existen ejemplos aislados como es el caso del 
Álbum Recuerdo del entierro de la señorita Josefa Ogea Sisto que falleció el 17 de abril 
de 1929 con 27 años de edad. En este caso, se realizó un Álbum-Recuerdo de su 
entierro. La portada y contraportada son de cuero negro. Como bien indica Edwards, 
“la relación dialógica entre contenido, forma y materialidad crea el significado social 
del objeto y la correcta expresión del rito de paso”1570; por ello las fotografías de una 
boda irán en un álbum blanco y las de un funeral en uno negro. La portada aparece con 
una inscripción con letras doradas con el nombre completo de la difunta, su fecha de 
nacimiento y defunción y el tipo de álbum del que se trata “Álbum Recuerdo de su 
entierro”. Doña Josefa Ogea nació el 21 de septiembre de 1902 y falleció el 17 de abril 
de 1929 en Paradela de Castrelo de Miño, siendo enterrada en el cementerio de Astariz, 
del mismo Concello. Pertenecía a una de las familias con más patrimonio de Paradela 
de Castrela de Miño, aunque acabaron, con el paso del tiempo, arruinados. El álbum fue 
realizado por “Foto Luis Chao” de Ribadavia en el mes de abril de 1929.1571 En cada 
página hay una fotografía montada en passe-partout. A su vez cada passe-partout está 
unido (cosido y encolado), configurando así la estructura física del álbum. [Cat. 285] 
 
Este artefacto se compone de nueve imágenes; las dos primeras son dos retratos 
de estudio, uno sedente de tres cuartos y otro de cuerpo entero y de pie; ambos de 
cuando Josefa estaba aún viva. Se trata de dos retratos de estudio al uso, en los que la 
                                                 
1569 LINKMAN, A.: The Victorians photographic portraits.  Opus cit., p. 121. 
1570 EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 234. 
1571 Este álbum pertenece al Fondo AMECHIR (Asociación de amigos do Museo Etnolóxico e do 
Conxunto Histórico de Ribadavia. Fondo AMECHIR del Arquivo Fotográfico. Museo Etnolóxico. 
Ribadavia. Ourense. (20040325/325). 
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modelo aparece retratada ante un cortinón de color oscuro, marcando los pliegues de la 
tela y recordando los retratos barrocos que permitían dar volumen y profundidad a la 
imagen. En el primero, Josefa aparece de frente, sentada, sonriendo a la cámara. 
Sostiene en una de sus manos un abanico colgado al cuello. [Cat. 286a] En el otro 
retrato de estudio, aparece de pie con el mismo fondo apoyando la mano derecha sobre 
el respaldo de un banco de madera y recordando los primeros retratos carte-de-visite 
que establecieron las poses características de los Retratos de Estudio. [Cat. 286b] Estas 
dos imágenes, se apartan de aquellas que configuran el resto del álbum ya que 
pretenden ilustrar y guardar en la memoria la imagen de Josefa viva.1572 
 
Siguiendo la estructura de un relato, es decir del propio funeral, las fotografías 
van narrando el rito. Dos imágenes pueden interpretarse como pertenecientes al 
momento del velatorio: una en horizontal y la otra en vertical, pero ambas del mismo 
momento y con la misma decoración. Es probable que los familiares giraran el ataúd 
para realizar uno y otro retrato. En la apaisada, el ataúd blanco es representado sobre un 
fondo oscuro. Sobre éste aparecen colgadas tres coronas de flores en las que se puede 
leer (de izquierda a derecha): “Recuerdo de sus sobrinitos”, “Recuerdo de sus 
hermanos” y “Recuerdo de su ma…”. En la tercera corona es difícil identificar la 
inscripción; podría tratarse de Madre, Madrina, Marido. Sin embargo, no parece que 
sea “marido” ya que en la portada aparece la palabra señorita lo que da a pensar que se 
trata de una mujer soltera; además de constatar que es enterrada de color blanco, 
tonalidad que solía emplearse, como ya se ha observado, para niños y mujeres jóvenes 
y solteras. Por otro lado en las otras coronas aparecen sus sobrinos y hermanos y no 
padres o hijos, como venía siendo habitual. La palabra “madre” tampoco parece ser ya 
que da la sensación de tratarse de un sustantivo más largo. Por lo tanto, se puede 
interpretar que se trata de su madrina, dando así más pistas sobre la difunta: había 
perdido seguramente ya a sus padres y no tenía ni marido ni hijos. 
 
Manteniendo una composición geométrica, entre cada corona aparecen las dos 
tapas del ataúd, apoyadas contra la pared. Esta imagen conserva una composición muy 
equilibrada: el ataúd en horizontal guarda la línea del suelo, las coronas y las tapas del 
                                                 




ataúd, sobre la pared, marcan la línea del fondo, que de otra forma no se distinguiría del 
suelo, gracias al contraste del color blanco de ambos elementos con los fondos oscuros 
tanto del suelo como del fondo. [Cat. 287] Sin embargo, en esta imagen, muy visual y 
equilibrada, no se percibe lo suficientemente bien a la fallecida. Cabe pensar que por 
ello existe otro retrato en el que el ataúd ha sido girado hacia la cámara. La fotografía 
ya no es apaisada sino vertical. El formato apaisado de la primera demuestra que el 
propósito del fotógrafo no era tanto la idea del retrato, sino la de mantener una 





Aunque todos los elementos se mantienen, quitando la inclusión de plantas que 
flanquean el ataúd para no dejar espacios demasiados vacíos, pero manteniendo la 
tonalidad oscura, la imagen parece muy diferente. El deseo de plasmar una paz y 
serenidad en su rostro está perfectamente logrado. No obstante, a pesar de mantener las 
dos tapas y las coronas de igual manera que en la anterior, el simple hecho de girar el 
ataúd, cambia por completo la imagen. Ahora, el retrato es un retrato, el difunto puede 
ser identificado, pero el efecto producido en el espectador es mucho más brutal. La 
profundidad está mucho más marcada, el escorzo producido por la orientación del ataúd 
marca dos líneas contrapuestas, la del difunto con las macetas de las plantas que la 
flanquean, dispuestas estas últimas acentuando una línea diagonal que lleva nuestra 
mirada directamente hacia el rostro de Josefa. Y, de nuevo, una línea vertical marcada 
por las coronas y las tapas.1574 [Cat. 288] 
 
                                                 
1573 Fondo AMECHIR del Arquivo Fotográfico. Museo Etnolóxico. Ribadavia. Ourense. (20040325/10). 




A continuación, era el momento de iniciar el cortejo fúnebre. A la salida de la 
casa, se solía depositar el ataúd sobre un catafalco (o sostenido por hombres). Allí 
rodeado de todos, era de nuevo retratada.1575 [Cat. 289] A partir de dicho momento, 
arrancaba el cortejo fúnebre. Tres imágenes relatan este recorrido: la primera donde se 
comienza su andadura el cortejo [Cat. 290], la segunda donde niñas y mujeres aparecen 
retratadas flanqueando por el lado derecho la carroza de caballos que transporta el ataúd 
[Cat. 291], y la tercera donde se representa la cabeza del cortejo con los estandartes, la 
carroza y a continuación los familiares y amigos, dirigiéndose todos ellos al Cementerio 
de Astariz. [Cat. 292] En esta última, es probable que el fotógrafo estuviera subido a 
algo para realizar la imagen ya que el punto de vista de abajo a arriba permite ver desde 
una cierta altura la magnitud y la extensión del propio cortejo que iba avanzando por 
una de las calles de Paradelo de Castrelo de Miño (es probable que se trate de la calle 
principal por la anchura destacada de ésta); y a ambos lados de la calle, se retratan las 
casas terreas de granito y la gente que participa en el cortejo y, en otros casos, a 
aquellos que se van incorporando al paso de la comitiva.1576 Por último, se documenta 
la llegada del cortejo al cementerio de Astariz. Las verjas del camposanto están abiertas 
y en primer plano aparecen, a la izquierda, una cruz, un estandarte y unos hombres 
portando las coronas de flores, dejando paso a aquellos que portan el ataúd para 
introducirlo en el lugar sagrado.1577 [Cat. 293] 
 
                                                 
1575 Fondo AMECHIR del Arquivo Fotográfico. Museo Etnolóxico. Ribadavia. Ourense. (20040325/9). 
1576 Fondo AMECHIR del Arquivo Fotográfico. Museo Etnolóxico. Ribadavia. Ourense. (20040325/324), 
(20040325/8), (20040325/322) respectivamente. 
1577 Fondo AMECHIR del Arquivo Fotográfico. Museo Etnolóxico. Ribadavia. Ourense. (20040325/321). 
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Este álbum se configura como si de una biografía visual de este rito de paso se 
tratara, aunque más centrada en documentar los diferentes momentos del funeral más 
que de su vida. Resulta obvio que Josefa Ogea provenía de una familia acomodada 
puesto que los dos retratos de estudio anticipan su rango social: su vestimenta, su pose 
delicada y el uso de una carroza para el cortejo y transporte del ataúd son la prueba de 
su procedencia. Asimismo, el simple hecho de encargar un álbum monotemático 
dedicado a documentar el entierro demuestra el nivel económico de la familia, haciendo 
que este tipo de artefacto sea poco habitual.  
 
Es probable que gran parte de los reportajes realizados por los fotógrafos de los 
funerales de un difunto, en los que se tomaban desde imágenes del velatorio hasta del 
entierro, pasando por la comitiva fúnebre, acabaran formando parte de algún álbum 
fotográfico. Estas series ya configuraban por sí mismas una narración, contaban una 
historia, un día concreto en la vida de los familiares; un día que debía ser recordado 
porque de lo contrario no se hubieran encargado estas imágenes. Reportajes como los 
realizados por José Luis Vega, Pacheco o Vieitez, de la misma manera que si se tratara 
de una boda, una comunión o un bautizo, son buena prueba de ello1578: tal es el caso de 
un reportaje realizado por Vieitez de veinticinco imágenes, todas ellas del momento de 
la comitiva fúnebre y del entierro. Dos se corresponden, al parecer, con la salida de la 
casa; tres con el momento de los rezos y responsos usuales donde el difunto era 
apoyado sobre una mesa; ocho son imágenes tomadas desde lejos, incluso alguna desde 
arriba, de la comitiva avanzando; otras cuatro retratos algo más cercanos representando 
a los porteadores con el ataúd; otra pertenece al momento de la salida de la iglesia; y 
otra más de la introducción del féretro en el coche funerario; por último, una representa 
el momento en el que se mete el ataúd en el nicho, mientras que las cinco últimas están 
dedicadas a retratar la lápida. Esta narración que comienza con el traslado del féretro y 
finaliza con el entierro se convierte en una suerte de crónica relatada visualmente por el 
fotógrafo. Esta sucesión de imágenes hace pensar que los porteadores trasladaron el 
cuerpo de un sitio a otro pero se tuvo que hacer uso de un coche para los largos 
trayectos. Teniendo en cuenta que este reportaje debió de hacerse hacia mediados de los 
sesenta, no sorprende el uso de un coche, aún siendo una zona rural. 
                                                 
1578 Referirse al punto 4.2.2. Dado que no se han conservado estos álbumes en los que podrían haber sido 
colocadas, ya que aquí se presentan los negativos y no las copias, se ha preferido hablar de estas 
series en otro apartado.  
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Aunque estos fotogramas no hayan estado montados en álbumes, o quizás sí, 
esto no quiere decir que, de por sí, no se constituyan como relatos. La mayoría de las 
imágenes de velatorios se acompañaban de otras que se correspondían con la comitiva o 
el entierro, como se puede advertir en varios ejemplos descritos de manera 
individualizada en los apartados anteriores.1579 [Cat. 294 y 295] 
 
Por lo tanto, y como indica Elizabeth Edwards, la fotografía es por naturaleza 
fragmentaria1580, pero esto no quiere decir que no haya habido intentos, como es el caso 
del álbum, de construir historias a partir de fragmentos, una narración biográfica y 
autobiográfica. Se construye un tiempo paralelo, para la observación, un tiempo que 
resulta imaginable, reconstruido mediante artefactos fotográficos.1581 El álbum se 
convierte en un objeto de deseo performativo que re-dispone el tiempo dando lugar a 
una variedad de posibles pasados.1582 El acto de configurarlo con el paso del tiempo, 
completarlo poco a poco, pero también de consultarlo se convierte, a su vez, en un 
nuevo ritual, tal y como afirma Langford1583, un ritual que crea a la vez una sincronía 
absoluta, pero también un asincronismo ya que este vive en el pasado su presente, 
incluso constituyendo una ucronía nueva e imaginaria, una genuina fantasía narrativa: 
 
“El abandono del presente no deriva del resto mediante un superar 
puro y simple del pasado y de la puntualidad del instante vivido. El 
                                                 
1579 Incluso en algunas tomadas en formato 6x6, se puede apreciar que si Vieitez utilizó varios rollos, la 
numeración de estos se continuaba. Tal es el caso de los funerales de una mujer donde el momento 
del velatorio se corresponde con el rollo 3597-3608 y los de la comitiva y entierro con el rollo 
sucesivo 3609-3617. También se han localizado en los negativos de 35mm. 
1580 EDWARDS, E. (ed.): Anthropology & Photography. 1860-1920. Ed. Yale University Press. New 
Haven & London, 1992. P. 8. 
1581 Álbums para o reencontro. Ribadavia e os Ribadavienses III. Opus cit., p. 84; CARO BAROJA, J.: 
“El tiempo en antropología”, en Revista de Occidente, nº 2 (julio-septiembre), 1980. Ed. Voluntad. 
Madrid. Pp. 27-29; EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 223; 
KEENAN, C.: “On the relationship between personal photographs and invidual memory”, en Opus 
cit., p. 63; KRAUSS, R.: “Sobre la fotografía y lo simulácrico”, en Opus cit., p. 33; MASIDE, C.: 
“En torno á fotografía popular”, en Opus cit., pp. 567-575; MYERHOFF, B.: “Life history among the 
elderly: performance, visibility, and re-membering”, en A crack in the mirror. Reflexive perspectives 
in anthropology. Jay Ruby (ed.). Ed. University of Pennsylvania Press. Philadelphia, 1982. Pp. 101 y 
106; ORTIZ GARCÍA, C.: “Fotos de familia. Los álbumes y las fotografías domésticas como forma 
de arte popular”, en Maneras de mirar. Lecturas antropológicas de la fotografía. Ed. CSIC. Madrid, 
2005. Pp. 195-201 (y en especial pp. 198-199). 
1582 EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 230. 
1583 LANGFORD, M.: “The idea of album”, en Suspended Conversations. The afterlife of memory in 
photographic albums. Ed. McGill-Queen´s University Press. Montreal & Kingston. London. Ithaca. 
2001. P. 37.  
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presente no se determina para Benjamin mediante la ficción de un 
punto que discurre a lo largo de una recta infinita, sino a través de la 
sincronía, la simultaneidad de las imágenes, que se descifran mediante 
recíprocos reenvíos, que forman un horizonte de sentido o una 
constelación”.1584 
 
De esta forma, la fotografía pasa a ser un arte de la construcción, como dice 
Benjamin1585, una posibilidad de crear una imagen-memoria permanente, donde existe 
un tiempo abolido, en opinión de Myerhoff, más que una multiplicidad temporal, 
llegando incluso a eclipsar la memoria original. Por ello, el acto de contemplar 
fotografías se convierte en el acto de revivir la memoria de un hecho; pero también en 
un autorretrato, en una posible versión de la identidad del grupo, una historia 
fotográfica de la familia que documenta lo que ha sido y que le da un significado en la 
búsqueda de raíces y en la de su permanencia1586: 
 
“La práctica fotográfica existe – y subsiste – en la mayoría de casos, 
por su función familiar o, mejor dicho, por la función que le atribuye 
el grupo familiar, como pueda ser solemnizar y eternizar los grandes 
momentos de la vida de la familia, y reforzar, en suma, la integración 
del grupo reafirmando el sentimiento que tiene de sí mismo y de su 
unidad. […] Precisamente porque la fotografía de familia es un rito 
del culto doméstico, en el que la familia es a la vez sujeto y objeto, la 
necesidad de fotografías y la necesidad de fotografiar se sienten más 
vivamente cuando el grupo está más integrado. No es, pues, 
casualidad que la significación y la función sociales de la fotografía 
aparezcan más claramente en una comunidad rural fuertemente 
integrada y ligada a sus tradiciones campesinas”.1587 
                                                 
1584 BODEI, R.: “Las enfermedades de la tradición: dimensiones y paradojas del tiempo en Walter 
Benjamin”, en Revista de Occidente, nº 137, 1992. Ed. Voluntad. Madrid. P. 161. 
1585 BENJAMIN, W.: “Pequeña historia de la fotografía”, en Sobre la Fotografía. Ed. Pre-Textos. 
Valencia, 2004. Pp. 21-53. (1ª ed. Frankfurt, 1977); GONZÁLEZ GARCÍA, A.: “…Documentos de 
barbarie”, en Revista de Occidente, nº 127, 1991 Ed. Voluntad. Madrid. Pp. 37-38. 
1586 KEENAN, C.: “On the relationship between personal photographs and invidual memory”, en Opus 
cit., p. 61; MYERHOFF, B.: “Life history among the elderly: performance, visibility, and re-
membering”, en A crack in the mirror. Opus cit., p. 109; WEISER, J.: PhotoTherapy Thecniques. 
Opus cit., pp. 4-5 y 24-26. 
1587 BOURDIEU, P.: Un arte medio. Opus cit., p. 57.  
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 Lo que sí parece haber cambiado entre el siglo XIX y el XX es que en el 
primero, tal y como identifica también Görer, estas imágenes formaban parte del álbum 
familiar y se mostraban junto a otros acontecimientos y retratos de la vida de la familia. 
Sin embargo, en Estados Unidos, según Ruby, y en Europa en los núcleos más 
aburguesados, estos retratos fueron poco a poco ocultándose de los álbumes que se 
mostraban a los demás (que no pertenecieran al núcleo familiar). Incluso en la segunda 
mitad del siglo XX, muchas de ellas han sido destruidas por sus propios familiares que 
heredan estas imágenes y que no llegan a entender esta práctica. Y sin embargo seguían 
haciéndose, aunque con un fin mucho más privado y secreto, no sólo por fotógrafos 
profesionales sino también por los propios familiares dando la sensación de que esta 
práctica iba disminuyendo.1588 
 
4.3.2. Conmemoraciones y cementerios. 
 
El origen de los anuncios In MEMORIAM hay que buscarlos en la arquitectura 
fúnebre del Antiguo Egipto donde en una tabla de piedra se redactaban cartas dirigidas 
a la muerte. Además, en la época paleocristiana, los sepulcros mostraban una suerte de 
graffitis cuya función era similar.1589 En las tumbas más actuales, todavía se pueden 
encontrar estos mensajes, aunque en muchos casos ya están normalizados, repitiéndose 
las mismas fórmulas. 
  
La identidad personal radica en la perduración en el tiempo de determinados 
hechos. Consiste en varios tipos de continuidad psicológica como la memoria, el 
carácter y la intención, que a su vez descansan en la continuidad corporal, según define 
Derek Parfit.1590 El cuerpo, por lo tanto, forma parte de ese conjunto identificatorio que 
hace que cada uno forme parte de un grupo, de una comunidad determinada. Por otro 
lado, para Cristina Peña-Marín, los diversos momentos de la vida de cada uno deben 
poseer alguna organización, o al menos ser capaces de interpretarlos como organizados 
                                                 
1588 GÖRER, G.: “The pornography of death”. En Opus cit., pp. 49-52; RUBY, J.: Secure the shadow. 
Opus cit., pp. 161-163 y 188-189. 
1589 DAVIES, J.: “Vile bodies and Mass Media chantries”, en Contemporary issues on the sociology of 
death, dying and disposal. Opus cit., p. 54; BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., pp. 
191-198. 
1590 PARFIT, D.: “Identidad personal y racionalidad”, en Revista de Occidente, nº 56, 1986. Ed. 
Fundación José Ortega y Gasset. Madrid. P. 6. (pp. 5-25). 
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para así explicar los actos conforme a alguna razón o lógica de actuación y construir 
una historia personal y común, dando sentido a los diferentes ritos y rituales que 
configuran la vida social en la que cada individuo se ve incluido.1591 Hay que ver la 
lápida con el nombre del difunto como un sustituto del cuerpo, al que se sigue 
adornando post-mortem con flores y donde se sigue comunicando con él.1592  
 
En el estudio de Deborah A. Smith en el que se realiza una investigación sobre 
las lápidas de niños en Delaware, ésta ha examinado unas 905 localizadas en dieciocho 
cementerios parroquiales en el norte de New Castle y que fechan entre 1840 y 1899. 
Este análisis le ha permitido confirmar el argumento de Ariés sobre el hecho de que las 
inscripciones decimonónicas revelan mucho más de los supervivientes que del propio 
difunto.1593 En función de la edad del fallecido, resultaba más o menos fácil escribir 
algo sobre su vida; es evidente que en los casos de niños de corta edad existía poco 














                                                 
1591 PEÑA-MARÍN, C.: “La identidad en la frontera con los otros”, en Revista de Occidente, nº 56, 1986. 
Ed. Fundación José Ortega y Gasset. Madrid. Pp. 53-54. (pp. 53-57). 
1592 HÉRAN, E. : “Le dernier portrait ou la belle mort”. En Le dernier portrait. Opus cit., p. 85; RUFFIÉ, 
J.: El sexo y la muerte. Opus cit., pp. 285-290. 
1593 SMITH, D. A.: “Safe in the Arms of Jesus: Consolation on Delaware Children´s Gravestones, 1840-
1899”, en Marker IV. The Journal of the Association of Gravestone Sudies. David Watters (ed.). Ed. 
University Press of America. London, 1987. Pp. 85-87. Si bien este estudio se centra en Europa, pero 
no en España y mucho en menos en Galicia, resulta interesante citarlo ya que se suelen dar 
condiciones similares en toda Europa.  
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Superviviente analizado   Fallecidos  




Niños 35 (15.02) 63 (27.03) 46 (19.74) 89 (38.19) 135 (57.93) 233 
Niñas 37 (16.29) 57 (25.11) 47 (20.70) 86 (37.88) 133 (58.59) 227 
Desconocido 5   3 3 8 
0 - 23 meses 27 (15.25) 38 (21.46) 46 (25.98) 66 (37.28) 113 (63.84) 177 
2 – 6 13 (11.30) 26 (22.60) 25 (21.73) 51 (44.34) 76 (66.08) 115 
7 – 11 6 (16.21) 9 (24.32) 8 (21.62) 14 (37.83) 22 (59.45) 37 
12 – 16 5 (16.21) 10 (32.25) 6 (19.35) 10 (32.25) 16 (51.61) 31 
17 – 21 22 (26.19) 31 (36.90) 4 (4.76) 27 (32.14) 30 (35.71) 84 
Desconocido 4 6 4 10 14 24 
1840 – 49 4 (11.76) 17 (50.00) 9 (26.47) 4 (11.76) 13 (38.23) 34 
1850 – 59 13 (14.77) 16 (18.18) 22 (25.00) 37 (42.04) 59 (67.04) 88 
1860 – 69 13 (13.54) 22 (22.91) 25 (26.04) 36 (37.50) 61 (63.54) 96 
1870 – 79 11 (13.75) 20 (25.00) 14 (17.50) 35 (43.75) 49 (61.25) 80 
1880 – 89 13 (16.66) 20 (25.64) 9 (11.53) 36 (46.15) 45 (57.69) 78 
1890 – 99 16 (28.07) 20 (35.08) 5 (8.77) 16 (28.07) 21 (36.84) 57 
Sin fecha 7 5 9 14 23 35 
Total 77 120 93 178 271 468 
Tabla 39. Lápidas con comunicaciones de los supervivientes, por sexo, edad y fecha. Sacado de SMITH, D. 
A.: “Safe in the Arms of Jesus: Consolation on Delaware Children´s Gravestones, 1840-1899”, en Marker 
IV. The Journal of the Association of Gravestone Sudies. David Watters (ed.). Ed. University Press of 
America. London, 1987. P. 90 
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En general, dichas inscripciones suelen reconfortar al familiar del difunto en su 
dolor. Por ello las metáforas y los eufemismos suelen ser muy empleados, como en el 
caso de la metáfora del sueño, por ejemplo. Como se puede comprobar en la tabla 
realizada por Smith, los símbolos pictóricos florecieron entre 1850 y 1879; pero 
siempre tal y como concluye, se trata de elementos que más que elogiar al difunto, 
permiten reconfortar a los familiares.1594 
 
Los lugares sagrados de la muerte, los cementerios, son la prueba material de la 
necesidad de ubicar el cuerpo muerto y guardar, en cierto modo, su memoria; una 
arquitectura que, como indica Antonia Mª Pérez Naya, “construye escenarios de 
evocación y memoria”.1595 En las obras de arquitectura funeraria aparecen dos factores 
importantes: el sentimiento que al visitar estos recintos despierta en los vivos; y la 
necesidad de dotar a estos espacios de un cierto carácter conmemorativo y de 





La fotografía tomada de una sepultura se convierte en un documento de la 
muerte. [Il. 256-257] La belleza del monumento escultórico y, a veces, arquitectónico, 
pasa a ser el motivo de una imagen, protagonista de la foto. En una lápida retratada por 
                                                 
1594 Íbidem, p. 102; PÉREZ NAYA, A. M.: “El cementerio rural gallego en la actualidad. Panorámica de 
una situación”, en Opus cit., p. 559. 
1595 PÉREZ NAYA, A. M.: “El cementerio rural gallego en la actualidad. Panorámica de una situación”, 
en Opus cit., p. 546. 
1596 Íbidem, p. 547. 
[Il. 257][Il. 256] 
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Brey se puede leer “recuerdo en memoria de”, lo que indica la finalidad tanto del 
monumento, como de la propia imagen. El templete esculpido que alberga la 
inscripción se convierte en un pequeño altar, en un lugar sagrado para la familia donde 
se acude periódicamente como si de un ritual póstumo (y en ocasiones de luto) se 
tratara. En esta imagen, se puede ver la manera en que una pérgola alberga el conjunto 
dando sombra al lugar, cobijando así a sus visitantes. La idea de crear una parcela 
sagrada para los difuntos y sus familiares, privada y familiar es perceptible en estas 

















Aunque cuando no se trata de un gran monumento, también se busca un cierto 
romanticismo en este tipo de fotografías. En la tumba en el cementerio municipal de 
José Moreira, tomada probablemente en la década de los treinta, se puede ver la manera 
en que el conjunto, pese a su sencillez, está monumentalizado por el fotógrafo. Tanto el 
punto de vista como el enfoque le dan un cierto carácter de Memorial. Los pequeños 
arbustos que, por el viento, están inclinados hacia la derecha, contrastan con la 
verticalidad del pedestal de piedra, y la cruz de hierro forjado, que sostiene. Resulta 
interesante el contraste entre esta tumba y la que aparece en el fondo desenfocada con 
su balaustrada, separando el perímetro entre lo público y lo privado, y el gran 
monumento de piedra que encabeza la propia lápida. [Cat. 298] Esto mismo sucede 
[Il. 258]
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también en una sepultura con flores tomada por Pacheco. La lápida completamente 
cubierta por ramos de flores y flanqueada por siete macetas que la  rodean, contrasta 
con las otras lápidas que están a su lado. [Cat. 299] 
  
 Grandes y pequeños monumentos, el retrato de la lápida o la sepultura ha sido 
una constante a lo largo de las décadas. Los nombres seguidos como si de una colmena 
de abejas se tratara, desfilan unos tras otros. [Cat. 300] Unos más monumentales como 
es el caso de una fotografía tomada por Pacheco de una sepultura de varios metros de 
altura, cubierta en su totalidad por coronas de flores [Cat. 301, 302 y 303], o con un 
espacio acotado por cadenas donde se ha esculpido un monumento al estilo de los 
cruceiros [Cat. 304], o incluso verdaderos panteones [Cat. 305]; y otros más reducidos 
como en el caso de Moreira [Cat. 298], o incluso más privados. [Cat. 297 y 306] Pero 
todas ellas con un mismo significado: mantener el recuerdo de la muerte, ese memento 
mori. En ocasiones, era habitual retratar tras el entierro la lápida con una corona, o 
incluso en los días de conmemoración. Estas imágenes suelen mostrar un primer plano 
del nicho coronado. [Cat. 307] 
 
Sin embargo, otros fotógrafos, como es el caso de Virxilio Vieitez, solían tomar 
un plano general del conjunto de nichos y un primer plano de la lápida. Tal es el caso 
de dos encargos, realizados hacia 1958-1959, donde para cada uno de ellos tomó un 
plano general y un primer plano. [Cat. 308ab y 309ab] En otras ocasiones, cuando la 
familia podía permitirse tener un mausoleo, entonces sólo efectuaba una. En uno de sus 
encargos, Vieitez realizó hasta tres tomas de un mismo mausoleo, manteniendo el 
mismo encuadre, lo que resulta sorprendente si consideramos su método de trabajo; 
aunque se puede apreciar en la tira de contactos que debió de cambiar la exposición en 
cada una de ellas para poder elegir la mejor en el momento del revelado. 
 
 En ocasiones se tomaban también planos generales de cementerios por parte de 
los fotógrafos. No era tanto la imagen de una lápida, sino del conjunto de la Ciudad de 
los Difuntos. En general, todos o casi todos los fotógrafos conocidos (citados en este 
estudio) realizaron, en algún momento, alguna fotografía de cementerio: Moreira, Brey, 
Guedes Pacheco, Barreiro, etc. Pero algunas tienen un carácter que se acerca más el 
género paisajístico. Tal es el caso de dos fotografías de Guedes Pacheco de las Vistas 
desde el cementerio de Ribadavia, donde se ve un camino que acaba en la puerta de 
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acceso al cementerio. Al fondo asoman algunas cruces pero muy vagamente, 
pareciéndose más a un jardín que a un cementerio.  
 
En el caso de la imagen tomada por Barreiro del Cementerio Municipal de 
Forcarei, en el año de 1960, éste ha fotografiado un verdadero paisaje del silencio.1597 
Situándose en lo que parece ser una de las esquinas del cementerio y creando una 
diagonal en cuanto al punto de vista, la imagen muestra pequeñas agrupaciones de 
nichos, como si de templetes se tratara con su techumbre de dos aguas y su cruz, último 
elemento que corona la construcción elevándose hacia el cielo. Un cielo tormentoso, o 
quizás atormentado, da la sensación de caer sobre las propias tumbas. Esta imagen que 
transmite una atmósfera algo turbulenta, podría denominarse incluso pictorialista. La 
soledad y el silencio invaden la escena, pero también la sensación de un cierto 
abandono debido a las superficies preparadas para la construcción de nuevos nichos que 
aparecen en primer plano. Pero más allá de este silencio, parecen alzarse las voces de 
los difuntos hacia el cielo, hasta el punto de perturbar el tránsito sereno de las nubes. 
[Cat. 310] 
 
A veces, se fotografiaba también a un familiar junto a la sepultura como sucede 
en el retrato de Julia García López junto a la sepultura de su madre Manuela López 
González, enterrada el 6 de enero de 1931 en el cementerio de Ourense. La sepultura, 
sencilla pero de líneas algo curvas, es de grandes dimensiones ya que la mujer 
representada a su lado parece minúscula al lado de este monumento fúnebre. No se trata 
de retratar, y por lo tanto de identificar, a Julia, sino de guardar un recuerdo del día 
siguiente a su entierro. La tonalidad amarillenta de la imagen (probablemente por el 
paso del tiempo o por algún virado) da un aire melancólico y casi pictorialista al 
conjunto. [Cat. 311] 
 
Era habitual que de forma paralela se editara una esquela como la que se realizó 
para anunciar el fallecimiento de Doña Manuela López González; ambas, fotografía y 
esquela, objeto-recuerdo del fatídico día. Dicha comunicación informativa es de gran 
valor hoy en día porque permite completar la información que la propia imagen no 
revela. En este caso no sólo notifica el día exacto de su muerte, sino que también da 
                                                 
1597 La copia tiene unas medidas de 13x18 cm.   
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datos respecto a cuantos hijos (incluso los políticos) tenía el difunto (con sus nombres). 
También se dice que ha fallecido habiendo recibido los Santos Sacramentos, cosa que 
de no ser así era considerado como algo dramático para la familia por lo que respecta al 
destino del alma y la importancia que se le daba en el mundo gallego, pero también se 
solicita su salvación y la asistencia a la conducción del cadáver informando a todos de 
la hora, el día y el recorrido que seguiría el cortejo. De esta forma, la esquela se 
convierte, en un primer momento, en un objeto-informativo para toda la comunidad, 
pero tras el funeral adquiere un nuevo significado: el de objeto-recuerdo del día del 
entierro. [Cat. 312] 
 
En esta misma línea, dos retratos de Pacheco responden a este tipo de 
representación. Se trata de dos imágenes de la misma mujer junto a una lápida. En una 
de ellas, observa la sepultura con un gesto de melancolía, mientras que en la otra, ésta 
mira a la cámara. La lápida está adornada con una cruz sobre un pedestal y rodeada por 
cuatro chirimbolos unidos entre sí por una cadena, delimitando así el espacio acotado 
del difunto. A su alrededor, la mujer ha plantado unas flores blancas y ha colocado 
sobre la lápida unas cuantas en un pequeño jarrón de cristal, como si este acto se 
convirtiera en una terapia emocional y meditativa. [Cat. 313 y 314] 
 
Ramón Caamaño retrató a dos mujeres, madre e hija, ante la sepultura de su 
esposo y padre respectivamente, don Francisco Lemus Albares que falleció el 8 de 
enero de 1927. La fotografía ha sido realizada a posteriori del año veintisiete pero no 
quiere decir que sea de ese mismo año ya que podría tratarse del Día de Difuntos, 
posterior a esta fecha, o incluso de alguna visita cualquier día del año a la sepultura. La 
familia ha adornado la lápida con unos floreros. Es posible que los adornos de los 
nichos superior e inferior también sean suyos ya que en ninguno de ellos hay lápida y 
por lo tanto puede que estén vacíos.1598 En ambos, se ha colocado una cruz en el centro 
y dos floreros a ambos lados. Sobre del suelo se han dispuesto también dos candelabros 
con velas que alcanzan casi la altura de la segunda sepultura. Esta columna de nichos 
ha sido pintada de blanco dando un aire más luminoso al conjunto. Las dos mujeres se 
han situado a ambos lados de la lápida, una mira a la cámara, la hija, mientras que la 
                                                 
1598 Hay que recordar que cada columna solía pertencecer a la misma familia a la espera de ser ocupadas. 
De ahí que en este ejemplo se perciba una diferencial tonal con respecto a las otras columnas de 
nichos.  
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otra mantiene la mirada perdida y melancólica. Esta fotografía se ha convertido sin 
duda en un objeto-recuerdo para la familia, en un memorial.  Las dos mujeres se han 
retratado de nuevo con su esposo y padre, su cuerpo ausente ha sido reemplazado por 
su propia sepultura. [Cat. 315] 
 
Vieitez sitúa de forma muy sutil al familiar dentro de este tipo de 
representación. Buen ejemplo de ello es un encargo que realizó entre los meses de abril 
y de julio de 1961, donde representa a través de un plano general a una mujer junto a 
unos nichos (sólo uno está decorado con un ramo de flores), y un primer plano de este 
mismo ya sin la figura humana. Quizás estas series formen una suerte de dípticos 
fotográficos in memoriam. [Cat. 316a y b] Realizó, en esta ocasión, como se puede 
comprobar en la tira de contactos, dos tomas de cada una de ellas.  
 
Otras imágenes de Vieitez donde aparecen mujeres al lado de alguna sepultura, 
pueden llevar a error. Tal es el caso de un retrato de mujeres ante unos sepulcros, donde 
la vestimenta y la actitud que mantienen nos hacen pensar más en un paseo campestre 
que en un funeral o en el Día de Difuntos. [Cat. 317] Las mujeres están enmarcadas por 
las lápidas y parecen emerger de los arbustos. De nuevo, volvemos a notar el cuidado 
compositivo que tenía Vieitez. La utilización del cementerio como ámbito de reunión y 
sociabilidad popular es prácticamente simultánea a la aparición de la fiesta. Asociado 
desde sus inicios a la iglesia, se construía una iglesia para hacer de ella un cementerio. 
Centro de vida y comunitario, pero también de contacto con el Más Allá, se trata de un 
espacio donde el juego, los banquetes, la venta tenían su lugar a la manera de plaza del 
pueblo, como se ha podido comprobar en el capítulo anterior.1599 Esta relación tan 
particular del gallego con la muerte se puede apreciar en la foto de unas mujeres 
jóvenes de Millarada que se hicieron retratar ante los nichos del cementerio1600, 
ambientación que ellas veían como natural ya que era un lugar de encuentro donde se 
hacían comidas campestres los domingos. Estos retratos representan a jóvenes que 
posan sentadas sobre el césped (o incluso sobre las lápidas) de un cementerio con los 
                                                 
1599 GUIANCE, A.: “La fiesta y la muerte, en Opus cit., p.110. 
1600 SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: “Virxilio Vieitez, 1955-1965”, en Opus cit., p. 588. 
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panteones de fondo en una actitud que parece más fruto de un foto-recuerdo de un 
picnic1601: [Cat. 318a y b] 
 
“Creo recordar que no fue iniciativa mía, fue más bien cosas de ellas. 
Querían retratarse encima de las sepulturas de mi abuelo y de mi 
abuela”1602 
 
Retratos de mujeres ante lápidas anónimas o sin estrenar, retratos de niños 
vestidos de comunión que iban a fotografiarse en el cementerio, todos ellos tomados 
con toda naturalidad y como algo frecuente para aquella época. Buena prueba de ello 
son los numerosos negativos que hay en el Archivo Vieitez con esta temática. Las 
mujeres posan, ya no rígidas como se imponía en el rito funerario, sino con posturas 
sinuosas, desenfadadas, alegres. [Cat. 319] También los hombres eran retratados, 
aunque algo más serios y en menor medida; pero también mujeres y niños en 
randonnée primaveral. [Cat. 320] La mayoría de estas imágenes fueron realizadas en la 
década de los sesenta y muestran escenas alegres, gozosas, ya que se trata en definitiva 
de excursiones de domingo en familia, de verdaderos déjeuner sur l´herbe. 
 
Referente a las imágenes de niños retratados el día de su comunión en el 
camposanto, existe una gran cantidad de clichés en el archivo Vieitez. A veces, el niño 
(o la niña) aparece representado solo, en actitud piadosa, rígida y solemne. [Cat. 321] 
Otras, es representado en grupo de dos o tres en un mismo retrato (como sucede en los 
clichés de los rollos de 35mm con la numeración 7.834-7.858, 15.358-15.374 y 17.766-
17.800); incluyendo también a grupos enteros. Tal vez la razón de ser de estas 
fotografías se deba a que, tras la ceremonia, el lugar más próximo a la iglesia en un 
medio natural y cuidado, era el cementerio que, a su vez, mantenía ese carácter de lugar 
sagrado. Por otra parte, es posible que considerando la mentalidad gallega respecto a la 
vida paralela de los difuntos, estos paseos por el camposanto el día de la comunión de 
un niño se dieran con motivo de compartir este día feliz con los familiares 
desaparecidos para que así participen ellos también en esta celebración. Sin embargo, 
estos episodios de encanto propios de una Arcadia más o menos feliz, como lo describe 
                                                 
1601 GONDAR PORTASANY, M.: “Virxilio Vieitez ou a realidade en traxe de domingo. Unha lectura 
antropolóxica”, en Opus cit., Pp. 44-45. 
1602 Comentario de Virxilio Vieitez a raíz de preguntarle sobre esta fotografía. Entrevista realizada en 
diciembre de 2002. 
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Gondar, no son los pertenecientes al rito funerario, pero explican y ayudan a entender 
esa relación natural y cercana que el gallego mantenía, al menos hace algunas décadas, 
con el mundo de la muerte.  
 
“En los ensueños que se apoderan del hombre que medita, los detalles se 
borran, lo pintoresco se decolora, la hora no suena ya y el espacio se 
extiende sin límites”.1603 
 
El espacio sagrado de la muerte presenta una arquitectura fúnebre condicionada 
por la ideología popular de la muerte y por la aceptación, en mayor o menor medida, del 
modelo cristiano de la pietà, al igual que de las formas de devoción que están asociadas 
a éste.1604 El retorno periódico a la tumba se convierte en un símbolo de la intimidad, 
transformando los ritos de enterramiento en verdaderas ensoñaciones del reposo y de la 
intimidad.1605 
 
En esta misma línea abría que citar la costumbre, en ocasiones, de situar un 
retrato fotográfico en la lápida junto a la inscripción, con la intención de recordarlo 
como vivo en este lugar. La “dureza despreciativa de la piedra”1606, como lo denomina 
Bachelard, hace que este espacio, sagrado, sea, en esa ensoñación petrificante, un 
espacio frío, duro y silencioso. La imagen incrustada o adherida a la lápida, aporta una 
intimidad, un cierto calor, una individualidad que permite al familiar vivo establecer un 
diálogo con aquella presencia-ausencia, ya que ésta se muestra como el referente (pero 
en realidad no lo es), puesto que todas las imágenes, como declara Keenan, atraviesan 
los dos polos: el de la ausencia y el de la presencia que define el campo ontológico de 
la memoria.1607 El propio Caamaño anunciaba en la publicidad de su negocio: 
 
“Ampliaciones tipo cine, portátiles y lujosos cuadros a todo retoque, 
propios para familiares o fallecidos” 
 
                                                 
1603 BACHELARD, G.: La poética del espacio. Ed. Fondo de Cultura Económica. Madrid, 1993. Col. 
Breviarios del Fondo de Cultura Económica, 183. P. 226. 
1604 FAETA, F.: “La mort en images”, en Terrain, nº 20, mars 1993, p. 69. 
1605 DURAND, G.: Las estructuras antropológicas de lo imaginario. Opus cit., p. 224. 
1606 BACHELARD, G.: La terre et les rêveries de la volonté. Opus cit., p. 210. 
1607 KEENAN, C.: “On the relationship between personal photographs and invidual memory”, en en Opus 
cit., p. 61; BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., p. 231. 
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“Medallones foto esmalte y niquelados, propio para colocar encima de 
muebles o para el cementerio”1608 
 
 La tumba se convierte en el lugar donde permanece el difunto, su cuerpo, la 
imagen post-mortem se muestra como el soporte donde albergar el cuerpo simbólico de 
éste, el cuerpo ausente: 
 
“Una imagen encuentra su verdadero sentido en representar algo que 
está ausente, por lo que sólo puede estar ahí en la imagen; hace que 
aparezca algo que no está en la imagen, sino que únicamente puede 
aparecer en la imagen. En consecuencia, la imagen de un muerto no es 
una anomalía, sino que señala el sentido arcaico de lo que la imagen es 
de todos modos. El muerto será siempre un ausente, y la muerte una 
ausencia insoportable, que, para sobrellevarla, se pretendió llenar con 
una imagen. Por eso las sociedades han ligado a sus muertos, que no se 
encuentran en ninguna parte, con un lugar determinado (la tumba), y 
los han provisto, mediante la imagen, de un cuerpo inmortal: un 
cuerpo simbólico con el que pueden socializarse nuevamente, en tanto 
que el cuerpo mortal se disuelve en la nada. De este modo, una imagen 
que representa a un muerto se convierte en el contrasentido de 
cualquier otro tipo de imagen, como si al presentarse fuera el cadáver 
mismo”.1609 
  
En la zona Calabresa, la similitud con España en cuanto a actitudes y creencias 
respecto a la muerte es patente. Allí el uso del retrato fotográfico en la lápida es 
habitual. Lo es tanto que incluso antes de morir ya está colocada; aunque tapada por 
una tela negra hasta el día de la defunción. En Nicastro, Sambiase y Gizzeria se añade, 
al lado de la imagen, el documento de identidad del difunto. Por lo general, el uso de 
una fotografía post-mortem en la lápida no era muy habitual ya que la gente humilde no 
se podía costear estos encargos; sin embargo, fue muy extendido en el caso de los niños 
                                                 
1608 [Traducción propia: Ampliacións tipo cine, portátiles e lujosos cadros a todo retoque, propios para 
familiares ou falecidos. […] Medallóns foto esmalte e niquelados, propio para colocar enriza de 
mobles ou para o cemiterio], en: SENDÓN, M. y SUÁREZ CANAL, X. L.: Ramón Caamaño. 
Álbum. Opus cit., s/p. 
1609 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., pp. 178-179. El énfasis es del propio Belting. 
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y jóvenes puesto que no habían tenido, en general, ocasión de hacerse un retrato de 
vivos y porque parecía más fácil representar la muerte de un niño.1610 
 
“Para el paseante solitario, todos los rostros de fotografías 
estereotipadas protegidas con vidrios y clavadas en las lápidas de los 
cementerios de países latinos parecen contener una profecía de sus 
muertes”.1611 
 
De esta manera, imagen y lápida se convierten en el sustituto del cuerpo, tal y 
como se ha comentado antes. El difunto, con su nuevo estatus de lar, puede, de nuevo, 
ingresar en la comunidad. Así pues, el difunto no es privado de su fisonomía, 






                                                 
1610 FAETA, F.: “La mort en images”, en Opus cit., pp. 70-71. 
1611 SONTAG, S.: Sobre la fotografía. Opus cit., p. 80. 
1612 FAETA, F.: Imago Mortis. Opus cit., p. 12; RODRÍGUEZ CAEIRO, E.: “La fotografía popular”, en 
Pontevedra. Opus cit., p. 143. 















Gracias a ello, en Calabria se practica, el día de difuntos, la lamentación fúnebre 
conmemorativa. En este caso, al estar el cuerpo ausente, la fotografía mortuoria lo 
suple, convirtiéndose en una manifestación de una presencia ausente. Este tipo de ritual 
es más estereotipado y se convierte en la ocasión ideal para reafirmar, a partir de una 
institución cultural reconocida como central, la identidad del grupo, al igual que los 
lazos de parentesco. Este teatro fúnebre se convierte en un pre-texto sobre el cual 
estructurar y modelar el conjunto de las relaciones sociales. El nuevo cuerpo, 
protagonista de la lamentación ritual, es el cuerpo fotográfico, adquiriendo así, como 
indica Faeta, un valor metafórico, metonímico y paradigmático; es decir convirtiéndose 
en la gramática del discurso ritual.1613 En definitiva, la imagen encierra una parte de la 
esencia del referente, haciéndola presente y favoreciendo la transubstanciación de 
fragmentos esenciales de la persona para así reinstaurar su presencia. De esta forma 
                                                 
1613 FAETA, F.: “La mort en images”, en Opus cit., pp. 72-73; BAAMONDE, A.: “Tino Martínez: A 
firma das cousas”, en Opus cit., p. 9. 
[Il. 263] 
[Il. 261] [Il. 262]
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acaba poseyendo una presencia particular, un grado de realidad que surge de su estatus 
intermedio entre la vida y la muerte. Representa y al mismo tiempo atestigua esa 
semejanza, la veracidad, su esencia; se convierte en un tiempo mítico e inmóvil, el de la 
muerte visible.1614 
 
De la misma manera, documentar el Día de Difuntos, conmemoración anual de 
los fallecidos, es a la vez rememorar a los ausentes. Todos acuden al cementerio para 
rezar, para dialogar con el difunto, para limpiar su lápida y adornarla. [Cat. 322] Lo 
habitual es colocar flores y barrer la lápida pero en ocasiones se pueden ver otro tipo de 
decoraciones. En la fotografía realizada por Pacheco en 1963, se representa una 
“lápida” muy sencilla de tierra (a la manera de un montículo) cubierta de conchas 
blancas que acaban haciendo un diseño casi rupestre, un jarrón de cristal negro con 
flores y un cirio. [Cat. 323] Suelen ser las mujeres las que preparan y decoran este 
espacio, convirtiéndose esta actividad en una meditación y un diálogo con el difunto. 
[Cat. 324] Cuando el cementerio se estructura en forma de nichos, entonces, se puede 
ver a las mujeres subidas en las escaleras limpiando lápidas y altares de cada uno de sus 
familiares. Vestidas a veces con unas batas blancas para realizar este trabajo, se pueden 
ver tanto a aquellos que acuden elegantemente vestidos como a estas mujeres que con 
el atuendo para limpiar parece como si estuvieran arreglando su propia casa. [Cat. 325] 
Para realizar esta labor, unos andamios y unas escaleras están puestas a disposición de 
los familiares. Hay que tener en cuenta que la estructura en nichos de un cementerio 
puede llegar a tener hasta cinco alturas, es decir unos cuatro metros de alto [Cat. 326 y 
327] 
 
Además del poner en condiciones el lugar de enterramiento, era habitual 
también decorarlo con flores. Las plantas, los ramos, y las flores en general, no sólo 
este día, sino en cualquier momento del rito funerario, adquieren un protagonismo 
notable. [Cat. 328] Nunca faltan en el velatorio, tampoco en la iglesia, y sobre todo en 
el cementerio. Prueba del amor de sus familiares y amigos, las flores además de decorar 
y embellecer la piedra gris, se convierten en un elemento de vida. Una lápida con flores 
frescas indica que los familiares aún le recuerdan, mientras que otra polvorienta con 
flores secas transmiten un sentimiento de olvido. De ahí quizás este afán de limpieza y 
                                                 
1614 FAETA, F.: “La mort en images”, en Opus cit., pp. 76-77 y 80-81; SONTAG, S.: Sobre la fotografía. 
Opus cit., p. 82. 
 720
de nuevo aspecto que se le pretende dar de forma periódica a la sepultura. Antes era 
habitual comer allí junto al difunto, incluso dejando algo para él; pero la más habitual 
sigue siendo la ofrenda floral. Por esta razón, en la entrada del cementerio, se 
establecían los mercados de flores. Las fotografías tomadas por el Estudio Pacheco el 1 
de noviembre de 1963 [Cat. 329] o las del Mercado de flores, previo al día de Todos 
los Santos en octubre de 1953 [Cat. 330a y b] son buena prueba de ello. Los mercados 
de flores eran abundantes en estas fechas. [Cat. 331 y 332] Tras la compra de las flores, 
era habitual que el familiar las colocara sobre la lápida; ritual que se solía hacer en 
grupo (familia), realizando una fotografía de la lápida y de lo hermosa que había 
quedado. [Cat. 333] Pero el Día de Difuntos también se convierte en un lugar y en un 
momento de encuentro, donde los visitantes de una familia y de otra se reconocen y se 
paran para conversar. [Cat. 334] 
 
Todas estas imágenes se convierten en una narración descriptiva de lo que 
supone ese día: desde el momento de la limpieza y preparación de la lápida hasta el del 
rezo y colocación de las flores, pasando por la compra de los ramos que servirán para 
decorarlas. Se trata a la vez de un ritual privado y familiar, pero también social y 
comunitario. Las imágenes realizadas por el Estudio Pacheco en el año de 1963 han 
servido para ilustrar, a modo de ejemplo, este ritual. Estas fotografías pueden ser 
consideradas en su conjunto como una suerte de reportaje del Día de Difuntos (1 de 
noviembre de 1963), probablemente realizado en Vigo.   
 
 Pero no siempre este ritual se realizaba el Día de Difuntos, hay familias que de 
forma habitual, acuden al cementerio para ocuparse de sus difuntos. Llevan y depositan 
las flores en la tumba, pudiéndose tratar de un rito muy privado y solitario como se 
puede ver en una imagen de Pacheco [Cat. 335]; aunque sin olvidar la importancia del 
Día de difuntos, considerado como un acto social. [Cat. 336] 
 
Es así como el retrato del difunto (post-mortem o no) inflinge una muerte 
atenuada, controlada y reversible, es decir modelable. Aunque con la muerte haya una 
cierta sustracción, ésta permite poner a disposición de los familiares un objeto nuevo 
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que encierra aquello que ha desaparecido y se convierte en un artefacto disponible de 
manera ritual.1615 
 
4.3.3. La fotografía como objeto-recuerdo. 
 
En esta misma línea, la fotografía de un difunto incluida en la decoración de la 
casa, permite recomponer, en cierto modo y de forma simbólica, la unidad del grupo 
divido por diferentes circunstancias, como se ha podido constatar (emigración, 
defunción). La imagen en estos casos se convierte y materializa, al igual que la tumba, 














Además de la joyería especializada para la etapa de luto, de la que ya se ha 
hablado en el primer capítulo, existían unos objetos decorativos que, Geoffrey Batchen 
denomina At Rest. Se trata en general de una imagen enmarcada y rodeada de flores 
secas y otras decoraciones. Este objeto-recuerdo se convirtió en un producto comercial 
destinado para las mujeres.1617 Se solían colgar en la casa, convirtiéndose en verdaderos 
altares emocionales. 
 
                                                 
1615 FAETA, F.: “La mort en images”, en Opus cit., p. 81. 
1616 FAETA, F.: Imago Mortis. Opus cit., pp. 12-13. 
1617 BATCHEN, G.: Forget me not. Photography & Remembrance. Opus cit., pp. 77-80. 
[Il. 264] [Il. 265]
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Un ejemplo de este tipo de artefacto es el del Memorial de un joven de 1910. En 
el centro aparece una fotografía, una albúmina, de un hombre fotografiado en el estudio 
del fotógrafo P. E. Lynne de Crookston, en Minnesota. Encima del retrato hay dos 
palomas blancas: la taxidermia era un hobby popular entre los chicos. Éstas están 
dispuestas como si estuvieran volando y colocadas como si la una fuera la imagen 
reflejada de la otra, creando así una simetría perfecta entre ambas. En este conjunto 
aparece también una inscripción At Rest, que viene a significar en reposo, descansando; 
y por debajo otra que dice así “There rest he in sweet heaven”, es decir “Allí descanse 
en el Dulce Cielo”. Flores y papeles decorativos enmarcan la escena. Este tipo de 
artefacto se convierte en una suerte de cuadro tridimensional. La memoria se hace 






















                                                 
1618 Íbidem, p. 82. 
[Il. 266]
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Otro ejemplo, ya español, es el del Memento Mori de Pilar García, realizado por 
su madre Candida de la Peña en 1927. La fotografía de la niña ha sido encerrada dentro 
de una orla hecha a mano. Alrededor, su madre ha pegado unas figuritas de papel en 
color que representan ángeles y santos rezando y leyendo la Biblia, al igual que 
angelitos niños. En la parte superior aparece una inscripción que dice: “A mi malograda 
hija Pilar García. Nacida en Madrid el 16 de junio de 1916. Subió al cielo el 9 de junio 
de 1926”; mientras que en la parte inferior aparece el retrato fotográfico de su madre 
con una dedicatoria: “Tu madre que no te olvida. Te dedica este recuerdo. Cándida de 
la Peña. Madrid 2 de enero de 1927”. Aquí lo llamativo es que tras la muerte de una 
hija de apenas 10 años de edad, la madre haya esperado seis meses para realizar este 
objeto-recuerdo.1619 [Il. 267] Es evidente que la ejecución de este tipo de artefacto 
servía como elemento de expulsión de sentimientos de tristeza, melancolía, etc. 















Respecto a estos objetos, hay que destacar por un lado que se trata, al igual que 
el álbum, de artefactos performativos; es decir que el familiar trabaja emocionalmente 
su dolor mientras realiza estos memoriales. Por otro lado, la fotografía pierde parte de 
su significado inicial a favor de uno nuevo creado por el conjunto de la composición. 
Revela una mayor información ya que no sólo tenemos una imagen del difunto, sino 
                                                 
1619 Íbidem, pp. 87-88 
[Il. 267] 
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también unas inscripciones que indican el lugar, la fecha de defunción, a veces la edad 
del difunto, pero también las emociones del familiar que lo añora y que suele tratarse 
siempre de una mujer. La delicadeza y complejidad de algunas composiciones dan 
buena cuenta del tiempo de ejecución de cada artefacto y del grado de sufrimiento del 
familiar. 
 
Una fotografía realizada por Pacheco da buena cuenta de estas composiciones 
que unen lo artístico con lo emotivo. Este artefacto está constituido por una fotografía 
de una niña pequeña arrodillada sobre un reclinatorio. Dicha imagen ha sido decorada 
con una orla de tejido recortado imitando una decoración vegetal, y a su vez este 
conjunto es de nuevo ornamentado por una media orla, también de tela, imitando esa 
decoración vegetal formando una “C”. La fotografía tomada por Pacheco de este 
artefacto para la memoria, resulta muy curiosa. En primer lugar porque desconocemos a 
qué pertenece: no se trata de una lápida, tampoco de la portada de un álbum (o al menos 
no lo parece), no está enmarcada como los anteriores At Rest. Sin embargo, por su 
composición y estructura se acerca más a estos últimos. Es probable que estuviera 
enmarcado pero que el fotógrafo no tomara el marco. En todo caso, se trata de un 
ejemplo curioso de objeto-recuerdo. [Cat. 337] 
 
En este papel de recuerdo, la mujer es la que toma el rol de socializar la imagen 
del desaparecido y su relación con él; de ahí que la mayoría de los objetos denominados 
de luto estuvieron destinados a las mujeres como colgantes, medallas, escapularios, etc. 
con la imagen del difunto, un mechón de pelo, etc. Solían llevarlos siempre con ellas, 
convirtiéndose así en las portadoras de una memoria visual que intenta luchar contra la 
esclerosis progresiva de nuestra memoria.1620 
 
Otro objeto-recuerdo muy característico desde el siglo XIX y del que ya se ha 
hablado en el primer capítulo de este estudio, es el del retrato de la familia con una 
fotografía del que ya está ausente (difunto o emigrado). Los retratistas rurales, que 
también podrían denominarse como ambulantes ya que se desplazaban sin cesar de un 
                                                 
1620 BATCHEN, G.: “Fearful ghost of former bloom: What Photography Is”, en where is the 
Photograph?. David Green (ed.). Ed. Photoforum and Photoworks. Brighton, 2003. Pp. 21-25; 
EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 227; FAETA, F.: “La mort en 
images”, en Opus cit., pp. 73-75; LANGFORD, M.: “The idea of album”, en Suspended 
Conversations. Opus cit., p. 26; POLS, R.: Family Photographs. en Opus cit., pp. 93-94. 
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sitio a otro en función de los encargos que recibían, se personaban en las casas para 
retratar a familias enteras, celebraciones, etc. El hecho de solicitar un retrato familiar 
supliendo a los ausentes con su imagen, se convierte en un acto de perpetuación de la 
familia.1621 
 
Sustituto ya de la experiencia de la muerte y de la presencia del difunto, la 
imagen también es una prueba que da fe de lo acontecido. El familiar, de luto, no tiene 
más remedio que reconocer el hecho, aceptarlo, pero de una forma edulcorada 
manteniendo presente, y por lo tanto visible, la imagen del difunto que no llega a 
difuminarse de la memoria gracias a la fotografía. La motivación es simple: la de 
recordar aquello que se puede olvidar; una forma de mantener, como ya se ha 
mencionado, la familia, en cierto modo, unida.1622 
 
En  conclusión… 
 
La fotografía de difuntos y la mortuoria se ha convertido en un objeto piadoso, 
de culto, en una reliquia, con un significado particular para los miembros de la familia y 
con un valor emocional añadido. Como bien indica Lara López, estas imágenes 
albergan una finalidad icónica evidente, religiosa por un lado y memorialista por 
otro.1623 Sin embargo, parece que además estas dos modalidades acaban por unirse en el 
caso gallego, donde la religión, la vida cotidiana y familiar, van al unísono. Estos 
retratos convertidos en auténticos retablos de la muerte, formaron parte indispensable 
de la etapa de luto, a la manera de un objeto piadoso, pero también de una imagen que 
permitiera actualizar la memoria. 
 
“Fotografía familiar a la manera de comunicación estructurada culturalmente”.1624 
 
Sin embargo, la fotografía no es solo un artefacto cultural, sino un proceso 
social, comenta Jay Ruby, convirtiéndose así en un sistema de comunicación 
                                                 
1621 CAMIÑA CASTRO, R. y ECHAVE DURÁN, C.: “Fotógrafos e fotografía ambulante en Cuntis e 
Moraña a finais do século XIX e principios do XX”, en Opus cit., p. 124. 
1622 RUBY, J.: Secure the shadow. Opus cit., p. 174; RUBY, J.: “Portraying the dead”, en Omega. Opus 
cit., p. 17. 
1623 LARA LÓPEZ, E. L.: “La representación social de la muerte a través de la fotografía (Murcia y Jaén, 
1870-1902): una historia de la imagen burguesa”, en Opus cit., p. 141. 
1624 [Traducción propia: Family photography as a culturally structured communication], en: RUBY, J.: 
“Seeing through pictures: the anthropology of Photography”, en Camera Lucida, nº 3. P. 24.  
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cultural.1625 Pero también se trata de un acto de auto-perpetuación, como indica Martha 
Langford.1626 
 
En estas imágenes, fotografiadas por muy diversos fotógrafos comarcales, se 
encuentra un punto de vista, cada vez diferente y variado, un punto de vista sobre la 
propia experiencia de cada uno de ellos de su propio mundo, a la manera de un 
verdadero antropólogo visual, pero esta vez autóctono. Como bien indica Elizabeth 
Edwards, este tipo de material ha de reconocerse como una forma de antropología 
visual.1627 
 
Existen fotografías con un propósito antropológico donde la selección del sujeto 
y el modo de representación están enfocados a recopilar información, documentar y 
describir actitudes, costumbres y tradiciones. Por otro lado, hay otras imágenes cuyo 
registro es más privado, fruto de encargos. Según Edwards, existe un tercer grupo en el 
que el propósito es el de realizar un marco de carácter público pero sin intención 
antropológica.1628 Sin embargo, habría que incluir un cuarto grupo, caracterizado por 
fotógrafos como Virxilio Vieitez quien a través de su obra ha creado una suerte de 
archivo antropológico, sin intención de ello, convirtiéndose así en un antropólogo 
visual de su tiempo y de su lugar; es lo que Julio Caro Baroja denomina el “Aquí y 
ahora”, que se puso de moda con el “Funcionalismo” entre 1940 y 1950.1629 Se trataba 
de observar un pueblo concreto en ese momento determinado, dando fe de lo que fue y 
de lo que queda, a modo de notario social.1630 En este caso, el antropólogo, 
generalmente ajeno a la cultura que estudiaba, se convierte, en el caso de los fotógrafos 
gallegos estudiados, en uno autóctono, el Otro del antropólogo se transforma en un 
                                                 
1625 Íbidem, p. 28. 
1626 LANGFORD, M.: “The idea of album”, en Suspended Conversations. Opus cit., p. 27 .  
1627 Act of Faith. Brazilian Contemporary Photography. Catálogo de Exposición. Ed. BrasilConnects / 
Pitt Rivers Museum. Oxford, 2001. (Col. Border Practices: Photography and Anthropology). P. 12. 
Referirse también a los estudios siguientes: CALVO CALVO, L.: “Las ‘otra imágenes’ o la 
fotografía profesional como referente antropológico”, en Maneras de mirar. Lecturas antropológicas 
de la fotografía. Ed. CSIC. Madrid, 2005. Pp. 161-168; LISÓN ARCAL, J. C.: “Investigando con 
fotografía en Antropología Social”, en Maneras de mirar. Lecturas antropológicas de la fotografía. 
Ed. CSIC. Madrid, 2005. Pp. 15-30; NARANJO, J. (ed.): Fotografía, antropología y colonialismo 
(1845-2006). Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2006. (Col. FotoGGrafía).  
1628 EDWARDS, E. (ed.): Anthropology & Photography. 1860-1920. Ed. Yale University Press. New 
Haven & London, 1992. P. 13. 
1629 CARO BAROJA, J.: “El tiempo en antropología”, en Opus cit., pp. 26-29. 
1630 NIETO, J. A.: “La fiesta y sus funerales”, en Revista de Occidente, nº 2 (julio-septiembre), 1980. Ed. 
Voluntad. Madrid. P. 55. Sobre el papel del etnógrafo, también consultar: GUTIÉRREZ ESTÉVEZ, 
M.: “Exotismo y etnografía: las fotos de allí”, en Opus cit., pp. 146-149; The impossible science of 
being. Opus cit., pp. 7-10. 
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Nosotros1631, permitiendo así dar una imagen mucho más natural y veraz de la 
comunidad retratada. 
 
“Non podía permitirse o luxo de falar de fotografía artística”, dice Vieitez. En la 
Historia de la Fotografía, se ha hablado de dos corrientes enfrentadas: el 
fotodocumentalismo y la fotografía de creación. El fotógrafo documental se ha visto 
alejado de toda posible creatividad, buscando siempre el carácter informativo y 
objetivo; mientras que la fotografía artística ha buscado la experimentación y lo 
subjetivo.1632 Aunque en España se ha dicho que durante los tres primeros cuartos del 
siglo XX la mayor parte de los fotógrafos se habían dedicado en exclusiva al 
fotodocumentalismo (y a la fotografía documental y costumbrista sobre todo a partir de 
la posguerra), existen ejemplos como el de Vieitez que han procurado, bajo ese carácter 
documental, dar un cierto carácter artístico y estético a la imagen. Esta actitud artística, 
que encontramos en la obra de Vieitez, responde a una predisposición intuitiva y 
autodidacta, pero también mantiene un cierto carácter reflexivo previo a la toma pero no 
premeditado. 
 
Resulta obvio que desde el instante mismo del disparo, incluso antes de la 
elección del encuadre, del ángulo de visión, de la distancia focal, del diafragma y la 
velocidad de obturación, pero también de la disposición de los modelos y los elementos 
que los rodean, hacen que la imagen resulte absolutamente subjetiva, parcial y, por lo 
tanto, creativa ya que el fotógrafo opta por una determinada visión personal de la 
realidad.1633 De esta forma, más allá de las posibilidades técnicas de cada uno, sus 
estrategias, sus conocimientos y sus habilidades, cada uno de ellos va a dar unos 
resultados, en algunos casos excepcionales, de un valor documental importantísimo 
pero también de una belleza visual casi sublime. 
 
“Arte medio” como lo denomina Bourdieu (Art Moyen) que puede indicar tanto 
la dimensión estética de lo “moyen”, como indica Rosalind Krauss, o para invocar la 
dimensión estética de lo intermedio y regular, o incluso como etapa entre el arte elevado 
                                                 
1631 GEERTZ, C.: “Historia y antropología”, en Revista de Occidente, nº 137, 1992. Ed. Voluntad. 
Madrid. P. 58. 
1632 GÓMEZ ISLA, J.: “El papel de la fotografía en el discurso estético contemporáneo”, en España. Ayer 
y hoy. Opus cit., pp. 32 y 34-35. 
1633 Íbidem, p. 37-40; LARA, A.: “La construcción de la imagen”, en Revista de Occidente, nº 64, 
Septiembre 1986. Ed. Fundación José Ortega y Gasset. Madrid. Pp. 63-84. 
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y el arte popular; pero a su vez para evocar las dimensiones sociológicas de la clase 
media.1634 
 
Cada objeto fotográfico es, en realidad, un objeto insostenible, inaguantable, ya 
que, como afirma Lemagny1635, nos hace ver aquello que ya no es, es decir que nos 
permite contemplar tranquilamente aquello que, en verdad, se ha convertido en algo 
invisible, acentuando a través de la imagen la presencia del espíritu, 
objetualizándolo1636: 
 
“Una fotografía es un elemento más bien curioso. Es una pieza de 
papel muy fina que percibimos tridimensionalmente, como si estuviera 
vivo, y como si existiera ahora mismo. En el momento en que la 
miramos, dentro de sus límites, es el ahora; Estamos allí, dentro del 
espacio y el tiempo de la imagen, como si nosotros mismos 
estuviéramos realmente allí”.1637 
 
“Yo estuve allí y lo vi”. El documento fotográfico es una pieza auténtica, un 
testimonio independiente, afirma Manuel Gutiérrez Estévez.1638 La idea de que el 
fotógrafo sólo puede captar aquello que está frente a la cámara en ese momento; de que 
la máquina en sí es incapaz de funcionar como “integrador de experiencia” no es del 
todo cierta. El retrato de difuntos o post-mortem demuestra que aquello que se estuvo 
retratando en ese momento concreto no es fruto de un accidente casual, sino de toda 
una re-presentación basada en unos cánones formales inculcados y presentes en las 
mentes de aquellos individuos; convirtiéndose en “imágenes significantes”.1639 Tanto la 
propia imagen fotográfica, como el álbum se constituyen a la manera de objetos-
                                                 
1634 KRAUSS, R.: “Sobre la fotografía y lo simulácrico”, en Opus cit., p. 12; BOURDIEU, P.: Un arte 
medio. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2003. (Col. FotoGGrafía). (1ª ed. 1965). 
1635 LEMAGNY, J. C.: “La mort”, en Noir Limite. Catálogo de  Exposición. Ed. Photographies and Co y 
Service des Affaires Culturelles de la Ville du Havre. Le Havre, 1991. s/p; EDWARDS, E.: 
“Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 228.  
1636 EDWARDS, E.: “Photographs as objects of mermory”, en Opus cit., p. 232. 
1637 WEISER, J.: PhotoTherapy Thecniques. Opus cit., pp. 4-5. [Traducción propia: A photograph is a 
rather curious thing. It´s a piece of verty thin paper that we perceive three-dimensionally, as if alive, 
and as if existing right now. The moment we look at, inside its borders, is “now”; we are there, 
within the space and time of that image, as if really physically there ourselves] 
1638 GUTIÉRREZ ESTÉVEZ, M.: “Exotismo y etnografía: las fotos de allí”, en Revista de Occidente, nº 
127, 1991 Ed. Voluntad. Madrid. P.147. 
1639 HENISCH, B.A. y HENISCH, H. K.: The Photographic Experience. Catálogo de Exposición. Ed. 
The Palmer Museum of Art, The Pennsylvania State University. University Park, Pennsylvania, 
1988. P. 5. 
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recuerdo que permiten materializar la idea del eterno retorno, pudiendo crear la 
fantasmagoría de la felicidad, tal y como Bodei la denomina, ya que la memoria 
suprime el aislamiento del olvido.1640 
 
“Disdéri en el ensayo El arte de la fotografía escribía que el retrato fotográfico 
había de reproducir en forma ideal el carácter total o verdadero de la persona 
representada”1641; y esto ¿cómo se puede aplicar a la fotografía de difuntos? Imágenes 
que son retratos pero que parecen no poder reproducir el carácter verdadero de la 
persona (o sí). Retratos, que aunque en apariencia resultan fríos y vacíos, no lo son. 
Fotografías llenas de emoción, de significado, de información. Documentos de un valor 
incalculable, objetos fetiches de la memoria1642, vibrantes de emoción, expresivos. 
 
La fotografía funeraria se convertía así en los pueblos gallegos en 
acontecimiento social, en una sinécdoque del propio rito funerario, recordando mediante 
un conjunto de imágenes la totalidad del rito. Estas imágenes se repartían como 
recordatorio a familiares y amigos.1643 Desvelan una lucha interna del hombre frente a 
su muerte, la im-posibilidad de ser para siempre, la única memoria posible.1644 Pero se 
produce un incidente que hace que estas fotografías sean posible: el acto fotográfico. 
¿Artefactos producidos por una cámara oscura o por una cámara lúcida? En todo caso, 
se trata de un artilugio para la revelación, el despertar o el adormecer.  
 
Estos retratos, momificaciones del recuerdo, “Lieux de Mémoire” como lo 
denomina Pierre Nora1645, aunque parezcan propios de una práctica antigua, fueron 
realizados hasta bien entrado el siglo XX, como se ha podido comprobar en el caso 
americano por ejemplo, o en el caso gallego a través de la obra de fotógrafos que 
trabajaron en las primeras décadas de esta segunda mitad del siglo XX como Vieitez o 
Barreiro; aunque hasta hace poco algunos estudiosos todavía afirman que hacia el inicio 
                                                 
1640 BODEI, R.: “Las enfermedades de la tradición: dimensiones y paradojas del tiempo en Walter 
Benjamin”, en Opus cit., pp. 165. 
1641 ARNALDO, J.: “El tiempo en la fotogenia: ¿cine o fotografía?”, en Revista de Occidente, nº 127, 
1991 Ed. Voluntad. Madrid. P. 118. 
1642 DURAND, R.: “Le document, ou le paradis perdu de l´authenticité”, en Opus cit., pp. 37-38. 
1643 RODRÍGUEZ CAEIRO, E.: “La fotografía popular”, en Pontevedra. Opus cit., p. 145. 
1644 The impossible science of being. Opus cit., pp. 39-41. 
1645 NORA, P.: “Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire”, en Representations, vol. 26, 
Spring, 1989. Ed. University of California Press. Berkeley. (Special issue: Memory and Counter-
Memory). Pp. 7-25. 
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de la primera Guerra Mundial, esta práctica ya había desaparecido.1646 Cada imagen, 
que sea para notificar o para recordar, se convierte en una imagen universal, en una 
“imago mundi”, tal y como lo denomina Faeta.1647 
 
“ - ¿Y el dolor? – se preguntó. 
- ¿Dónde se ha metido? 
- ¿Dónde estás, dolor? 
Se puso a escuchar atentamente 
- Aquí está. Bien, que duela. 
- ¿Y la muerte? ¿Dónde está? 
Buscó su habitual miedo a la muerte y no lo encontró. 
- ¿Dónde está? ¿Cómo es la muerte? 
No tenía miedo de ninguna clase, porque tampoco ella 
existía. 
En vez de la muerte había luz. 
- ¡Así que, mira! –exclamó en voz alta– ¡Qué alegría! 
Para él todo esto ocurrió en un instante y el significado 
de dicho instante ya no cambió. Para los presentes, su 
agonía se prolongó aún dos horas más. En su pecho 
borbollaba algo; su cuerpo extenuado se estremeció. 
Después, los estertores fueron haciéndose más 
espaciados.  
- ¡Se ha terminado! – exclamó alguien. 
Él oyó estas palabras y las repitió en su alma. 
- Se ha terminado la muerte – se dijo –. 
Aspiró el aire, se detuvo a media aspiración y 
falleció”.1648 
 
[L. Tolstoi. La muerte de Iván Ilich y otros relatos.] 
 
 
                                                 
1646 JACOB, M. G.: “La morte e la sua rappresentazione nei dagherrotipi dell´ottocento”, en Opus cit., p. 
17; JUILLERAT, V.: Vie et mort dans la photographie post-mortem. Opus cit., pp. 16-22. 
1647 FAETA, F.: “Il viaggiatore del tempo e il suo horizonte d´altipiani”, en Opus cit., pp. 16-17. 






“¿Alguien sabe dónde están sus ancestros?” 1649 
 
Existe una conciencia vital que desde su más remota aparición se ha manifestado 
en la más amplia variedad de expresiones culturales, de prácticas funerarias y de 
creencias en  un Más Allá, que constituye el más grande de los cultos elaborados por el 
hombre: el culto a la muerte.1650 
 
Además, las imágenes que no habían sido creadas con una intención 
exclusivamente antropológica, fueron a su vez apropiadas con este fin1651, es decir ser 
interpretadas buscando en ellas una percepción antropológica que, en un primer 
momento, no contemplan. Este es el caso de esta tesis en el que la imagen se aborda 
como un elemento que acaba estableciendo una historia antropológica visual, sin texto; 
y, de la misma manera, puede ser vista como objeto individual analizado con una 
mirada antropológica. La inmediatez y realismo de la fotografía son dos características 
que, en muchos casos, han determinado su uso. La imagen perpetúa el pasado, 
rechazando el paso tiempo, presentando una visión temporal denominada por Elisabeth 
Edwards “el presente etnográfico”.1652 En otras palabras, la fotografía es percibida como 
real o verdadera ya que esto es lo que el espectador ansía ver. La antropología desarrolla 
su propio modo de representación, intentando usarla a la manera de instrumento 
científico.1653 
 
Sin embargo, el retrato fotográfico de difuntos (y post-mortem) adquiere, por un 
lado, unas funciones coetáneas con el momento de su ejecución y otras que han ido 
surgiendo a medida que va pasando el tiempo, que se van descontextualizando. En un 
primer momento, estas imágenes surgieron debido a una necesidad vital: como 
                                                 
1649 DAVIDSON, G. W.: “Human remians: contemporary issues”, en Death Studies, vol. 14, nº 6, 1990 
(noviembre-diciembre). Ed. University of Florida. Gainesville. Hemisphere Publishing Corporation. 
New York. P. 491. 
1650 VILLA POSSE, E.: Muerte. Cultos y cementerios. Ed. Disloque Editores. Santa Fé de Bogotá, 1993. 
(Col. Investigación y Desarrollo). P. 37. 
1651 Íbidem, p. 13. 
1652 Íbidem, p. 7. 
1653 Íbidem, p. 8. 
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instrumento que sirve para el recuerdo y la memoria. El hombre necesita recordar a la 
persona fallecida de alguna manera ya que su imagen se va desvaneciendo con el 
tiempo. Este hecho hace que el superviviente sienta desasosiego e impotencia por no 
poder recordar con nitidez, sintiéndose culpable por ello. Por esta razón, el ser humano 
ha buscado maneras de recordar a través del arte, y muy especialmente a través de la 
fotografía. El simple acto de representar un individuo, independientemente de la época, 
de la persona de la que se trate, o incluso de si está vivo o muerto, significa y responde a 
ese deseo de dejar huella y de ser recordado. Es en esta misma línea, por la que se 
realizan los retratos post-mortem, ya que el familiar necesita esa prueba inalterable de la 
existencia para demostrar y convencerse de que ese ser querido ya no está, pero estuvo. 
Este tipo de imágenes reemplaza, al fin y al cabo, el papel de nuestra memoria; o mejor 
dicho complementa aquel defecto de nuestro recuerdo para que permanezca para 
siempre, en él, congelado. 
 
Por otro lado, no hay que olvidar que por su carácter técnico, la fotografía ha 
sido vista desde un principio como un instrumento que plasma fielmente la realidad 
(aunque en la actualidad se puede ver cómo esto no es del todo cierto). La confianza que 
el hombre ha puesto sobre ella, ha inducido a que la fotografía sea coaccionada muchas 
veces a un uso estrictamente funcional, apartándola en muchos casos, hasta el siglo XX, 
de un destino puramente estético, desarrollándose como  utensilio tanto para ficheros 
policiales o psiquiátricos como  a la manera de prueba  criminológica o de documento 
social. Es en esta línea, en la que, en algunas ocasiones, hay que situar también las 
fotografías post-mortem realizadas en los velatorios y entierros como documento 
testimonial del hecho. Tal y como afirma Philippe Dubois, a la fotografía “se la ha 
atribuido una credibilidad, un peso real absolutamente singular. Y esta virtud 
irreductible del testimonio descansa principalmente en la conciencia que se tiene del 
proceso mecánico de producción de la imagen fotográfica: […] la fotografía como 
espejo de lo real, la fotografía como transformación de lo real, y la fotografía como 
huella de lo real”.1654  
 
En definitiva, se intuye que la fotografía no sólo puede ser utilizada de muy 
diversas maneras sino que además responde a necesidades muy diferentes. En cuanto al 
                                                 
1654 DUBOIS, P.: El acto fotográfico. Opus cit., pp. 19-21. 
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retrato fotográfico post-mortem, hay que pensar que se trata de una necesidad vital y 
anímica, como también de un uso funcional de documento y testimonio. En ocasiones, 
su razón de ser se convierte en una prueba, atestando el hecho acontecido, fijándolo para 
siempre, otorgándole una cierta legalidad.  
 
Pero a su vez “la fotografía no es sólo una imagen, es también, de entrada, un 
verdadero acto icónico, una imagen, si se quiere, pero como trabajo en acción […] una 
imagen-acto”.1655 Trata, como declara Dubois, “de cortar en lo vivo para perpetuar lo 
muerto” y preservarlo así de su propia pérdida.1656 Se trata pues de petrificarlo, a la 
manera del acto de la medusación. Por lo tanto, una vez descontextualizada, ésta pierde 
su sentido genuino, su razón de ser primaria, para dar lugar a nuevos significados tanto 
estéticos como históricos. Ya no se trata de certificar nada, ni tan siquiera de identificar 
a nadie, ni recordarlo; ahora, se considera más desde un punto de vista estético y formal, 
pero también como fuente visual para conocer y entender ciertas costumbres y 
tradiciones relacionadas con la muerte. 
 
Pero volviendo a uno de sus significados primigenios, no cabe duda, como 
declara Régis Durand diciendo “Toda fotografía es foto-recuerdo”1657, que la fotografía 
es ese deseo de retener y conservar a la vez y, así, posibilitar el olvido inmediato de las 
cosas, apartándolas en esa memoria anexa y exterior a nosotros; pero también es la 
apetencia de curiosear contemplando a través de la mirilla, de volver visible lo 
oculto.1658 Estas recreaciones de la realidad acabarán por configurar un álbum 
imaginario y ficticio, compuesto de instantáneas que acaban por reelaborar otro mundo, 
otro tiempo, una memoria reconstruida que se convertirá en un fetiche familiar. El 
álbum acaba siendo una ficción en imágenes:  
 
“Toda fotografía es teatro, la instauración de un dispositivo escénico, 
destinado a captar lo real, o a figurar la memoria imaginaria o los 
fantasmas de su sujeto. ¿Por lo tanto, a partir de qué momento se 
puede hablar de fotografía puesta en escena, de imagen fabricada? 
                                                 
1655 Íbidem., p. 11. 
1656 Íbidem, pp. 148-149. El énfasis es de Dubois. 
1657 DURAND, R.: Le regard pensif. Lieux et objets de la photographie. Opus cit., p. 109. [Traducción 
propia: Toute photographie est Photo-souvenir]. 
1658 Íbidem, pp. 108-109. 
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Se sabe desde hace tiempo que el mayor efecto de realidad es, a 
menudo, producido por las señales o los objetos menos 
‘naturales’”.1659 
 
De esta forma, esta supuesta certificación, era a su vez una verdadera puesta en 
escena, una representación ficcionada, teatralizada, siguiendo unas pautas establecidas a 
través del propio rito funerario. “El recuerdo, ejercido por los medios propios del 
espectador, era otra manera de encarnación en imagen. La imagen trasladaba así la 
encarnación, como re-presentación, al espectador y a sus imágenes interiores. El 
recuerdo en el sujeto individual borró la práctica colectiva de imágenes del culto a los 
muertos. Así las cosas, la encarnación por medio de artefactos se tachó de ‘magia de la 
imagen’”1660, dice Hans Belting. Magia puede ser, ya que estas escenografías 
reconstruidas acaban por convertirse en pequeñas vitrinas voyeuristas, pero más que 
reemplazar la práctica colectiva de imágenes del culto a los muertos, habría que hablar 
de añadir a ésta última la práctica del recuerdo en el individuo. Por lo tanto, a esa 
experiencia privada del memento mori, hay otra colectiva que se corresponde no sólo 
con el momento de contemplación de la imagen, sino también con el de su ejecución. 
Todas participan, actúan para el fotógrafo. Por que lo que sí se ha podido comprobar es 
que el retrato fotográfico de difunto se incluye como una etapa más del rito funerario, 
formando parte a su vez del rito funerario, como un artefacto más que se incorpora, 
siendo adoptado para este uso desde 1839: “La fotografía se inscribe en el circuito de 
intercambios ritualmente impuestos”.1661 
 
 De esta forma, la puesta en escena, la adaptación del propio rito funerario en 
función de las necesidades para realizar este tipo de retrato, indican la importancia de 
este acto, convertido en ritual de forma casi espontánea, incorporándose a cada etapa del 
rito y convirtiéndose a su vez en una propia etapa más durante el velatorio. El posado, la 
escenografía, el propio acto fotográfico fue un nuevo episodio del rito funerario que se 
incorpora. Las imágenes presentadas en este estudio dan buena prueba de ello y  
                                                 
1659 Íbidem, p. 143. [Traducción propia: Toute photographie es théâtre, mise en place d´un dispositif 
scénique, qu´il soit destiné à capter le réel, ou à figurer la mémoire imaginaire ou les fantasmes d´un 
sujet. À partir de quel point, par conséquent, peut-on parler de photographie mise en scène, 
d´ « image fabriquée » ? On sait depuis longtemps que l´effet de réalité le plus fort est souvent 
produit par les signes ou les objets le moins « naturels ».] Subrayado del autor. 
1660 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., p. 185. 
1661 BOURDIEU, P.: Un arte medio. Opus cit., p. 59. 
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permiten apreciar la manera en que la cultura gallega se enfrenta a la muerte. Se trata de 
superarla no a través del ocultamiento sino a través de su exposición. Se convierte, por 
lo tanto, en algo público y extensible a los demás, y por lo tanto digno de ser 
fotografiado. 
 
Si bien en sus inicios, el retrato fotográfico de difuntos  heredó y adoptó los 
tipos de representación pictóricos, muy pronto la fotografía post-mortem fue 
adquiriendo a lo largo de los años su propio lenguaje. Dichas imágenes de aquellos 
yacentes inmóviles son la prueba irrefutable de su existencia, y se convierten en 
verdaderos fetiches de la memoria. Llegó un momento, como indica Belting que “era 
más importante la ‘creación de imágenes que la posesión de imágenes’, pues era un 
modo de reaccionar activamente contra la distorsión en la vida de la comunidad, y al 
mismo tiempo restituía el orden natural: a los miembros fallecidos de una comunidad se 
les devolvía así el estatus que necesitaban para estar presentes en el núcleo social […] 
La imagen no era únicamente una compensación, sino que, con el acto de la 
suplantación, adquiría un ‘ser’ capaz de presentar en nombre de un cuerpo, sin que esto 
fuera refutado por la apariencia del cuerpo que dejó de ser”.1662 Sustituto de un cuerpo 
ya ausente, sinécdoque de éste, la imagen reflejada y fijada sobre el papel se convierte 
en imagen-memento mori, en “ficciones de la eternidad”.1663 
 
Las fotografías de muertos son, en realidad, un pleonasmo visual, una muerte 
dentro de la propia muerte. Es la violencia dentro de la violencia ya que como dice 
Anne Moeglin-Delcroix: “toda muerte es violencia”1664.  Fotografiar a los difuntos (es 
decir a los cuerpos sin función, deffunctus es, en realidad, otorgarles una nueva función; 
es dar al fallecido una existencia simbólica dentro de la propia vida. Claro está que, 
como bien dice Daniel Sibony, la fotografía no reemplaza sino que transforma al que 
queda frente a lo ausente. Para él, “no existe la muerte sino muchas muertes, fronteras 
del tiempo, puntos muertos. La fotografía incluye dentro de sí estos puntos, está en 
contacto con ellos.”1665 
                                                 
1662 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., p. 181.  
1663 ANSÓN, A.: El limpiabotas de Daguerre. Ed. Centro Municipal Puertas de Castilla. Murcia, 2007. 
(Col. de Ensayo). P. 84. 
1664 [Traducción propia: toute mort est violence]. MOEGLIN-DELCROIX, A.: “Le profil mort de notre 
imperfection”, en Opus Cit., p. 88. 
1665 SIBONY, D.: “Photo-transfert” (pp. 75-78), en La Recherche Photographique. Maison Europèenne 
de la Photographie, nº 8 (febrero 1990). Ed. Paris Audiovisual. París (revista semestral). P. 77. 
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La fotografía acaba siendo, para Jorge Molder, lo contrario: “borradura, casi una 
muerte, una imagen que es captada en el límite de su borrarse; vaciada con el 
vaciamiento que sólo la muerte construye”.1666 Dentro de esta misma línea, Ruiz de 
Samaniego considera que “las imágenes fotográficas, los muertos y las presencias de 
las cosas no sólo no nos revelan nada, sino que revelan su vacío, revelan su vaciarse 
para propiciar las máscaras del mundo, revelan el velamiento esencial en que ellos se 
hallan y su desvelamiento o desocultamiento por mano de un sujeto que sólo puede 
captar de ese proceso la simulación de una imagen”.1667 En contrapartida, para otros, 
ésta propone un deslumbramiento, al igual que las primeras sombras de la Caverna, un 
pasar de la penumbra a la luz, del negativo al positivo, de la cámara oscura a la cámara 
lúcida. Se pretende, pues, de mostrar la invisibilidad para unos y lo im-presentable para 
otros; “lo más inmediato y lo imposible a la vez”, dice Ruiz de Samaniego.1668  
 
“Un muerto en imagen parece estar doblemente muerto”, declara Belting.1669 
Por ello, continúa “una imagen encuentra su verdadero sentido en representar algo que 
está ausente, por lo que sólo puede estar ahí en la imagen; hace que aparezca algo que 
no está en la imagen, sino que únicamente puede aparecer en la imagen. En 
consecuencia, la imagen de un muerto no es una anomalía, sino que señala el sentido 
arcaico de lo que la imagen es de todos modos. El muerto será siempre un ausente, y la 
muerte una ausencia insoportable, que, para sobrellevarla, se pretendió llenar con una 
imagen”.1670 
 
En definitiva, la complejidad que el retrato fotográfico de difuntos presenta, a 
raíz de su análisis, da buena prueba del entramado que se ha ido configurando a lo largo 
de los años a partir de esta práctica. Hay que determinar por lo tanto unas funciones 
primigenias que con el paso del tiempo han ido cambiando. De igual manera, en 
función de la evolución del propio rito funerario, de su significado y de sus prácticas, 
                                                 
1666 RUIZ de SAMANIEGO, A.: “Más allá de donde estamos: muerte y fotografía. Instantáneas de una 
sensación que se disipa”, en Alén dos límites: A fotografía contemporánea, nº 5. Ciclo de 
Conferencias CGAC. Ed. Xunta de Galicia, Centro Galego de Arte Contemporáneo, Centro Galego 
de Artes da Imaxe, Universidad de Santiago de Compostela. Santiago de Compostela, septiembre 
1999. P. 169. 
1667 Íbidem, p. 170. 
1668 Íbidem, pp. 172-173. 
1669 BELTING, H.: Antropología de la imagen. Opus cit., p. 230. 
1670 Íbidem, p. 178. El énfasis es del autor. 
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este género también ha ido evolucionando marcando diferentes tipologías, desvelando 
los avances técnicos y la inventiva de aquellos fotógrafos rurales que, con pocos 
medios, iban transformando la forma de representación. Objeto para la memoria, 
destinadas a los álbumes familiares, documento notarial que certificaba la defunción de 
un ser, artefacto-fetiche sustituto del cuerpo ya ausente, documento-reportaje del propio 
rito funerario, pero también imagen sublime, para la contemplación pura y dura que 
enfrenta al espectador con una muerte embellecida; todo ello reunido en un pequeño 
artefacto como ilusión para la memoria, reflejo sublime de una presencia pasada.  
 
“Además tenemos los retratos de la muerte. Ya no vemos ausencia 
en estas imágenes. La ausencia corresponde a una fotografía que, 
perteneciendo a un tiempo concluso, reside, habita todavía. La 
ausencia no deja nunca de enriquecerse en la medida que pertenece 
al discurrir de los vivos. Se trata de una imagen latente, porque no 
cesa de bombear corriente al fluir de la mirada interior. Los retratos 
de la ausencia están para crecer, hasta volverse una fotografía que de 
vivir con ella se ha trasmutado en costumbre opaca, y pierde la 

















                                                 
1671 ANSÓN, A.: El limpiabotas de Daguerre. Opus cit., p. 79. 
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Manuel Barreiro (Forcarei, 1917). No sólo fue fotógrafo también sacristán, labriego, 
carpintero, cartero, relojero, cantero, tamborilero, pintor y proyeccionista de cine. Fue 
un hombre involucrado con su comunidad. En el año de 1937 fue premiado por la 
Diputación de Pontevedra por la fabricación de un reloj únicamente hecho de madero 
que señalaba la hora de las principales capitales del mundo. Tuvo especial protagonismo 
al encarnarse a sí mismo en el cortometraje Mamasunción (1984) de Chano Piñeiro, 
donde da vida a un cartero, como él, que atiende a una anciana que acude a él todos los 
días durante cuarenta años para ver si ha recibido una carta de su hijo emigrado a los 17 
años; historia que él mismo contó al director. En cuanto a sus fotografías, retrató el 
Forcarei entre lo rural y lo urbano entre 1940 y 1970. 
 
Pedro Brey Guerra (1889-1967). Fotógrafo aficionado del término municipal de A 
Estrada, retrató toda una zona rural de Galicia. Sexto hijo de una familia de siete 
hermanos, perdió a su madre con tan sólo once años en el 1900. Se trasladó con sus 
hermanos a Noia, bajo la tutela de su tía Genoveva, pero regresa a Oca con su padre y 
su tío quienes fallecieron en la década de los veinte. Fue un fotógrafo aficionado, 
trabajando como maestro de escuela y agricultor, sin embargo retrató toda una zona de 
Galicia entre los años de 1915 en adelante; aunque las obras aquí estudiadas fechan 
entre 1915 y 1930 aproximadamente. Fue un autodidacta y con tan sólo diecisiete años, 
en 1907, él mismo escribía: “el método para copiar la naturaleza es hacer retratos con 
una máquina en pocos minutos y con gran exactitud”. “Fue uno de tantos hombres del 
medio rural gallego que se sirvió de la fotografía desde una perspectiva social que le 
permitiese llegar a la modernización socializadora de la fotografía”, como declara 
Acuña en su artículo del catálogo citado a continuación (p. 21). De esta forma 
documentó su entorno, tradiciones, vida y muerte. 
 
Ramón Caamaño (1908-2007). Tuvo su primera cámara, una Brownie-Kodak, cuando 
aún era un adolescente. Su situación económica le permitió mantenerse en Muxía sin la 
necesidad de emigrar a Cuba, como sucedía normalmente. Su primer contacto con el 
mundo visual fue a los ocho años, cuando su padre le mandó desde Cuba una cámara de 
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cine con alguna película. Tanto el cine como la fotografía serán los dos mundos a los 
que se dedicó y que le interesaron. Él mismo declara que empezó a hacer fotografías 
porque vio importante la idea de dejar recuerdos de todo cuanto sus ojos veía. Fue un 
fotógrafo autodidacta que aprendió, en un primer momento, a través de los libros y 
folletos que traía de Casa Villar de A Coruña, donde compraba los químicos, y de Casa 
Blanco donde compraba las películas y papeles. Desde el año de 1926, empezó a 
mandar sus imágenes a concursos, ganando desde el primer momento diplomas y 
premios. Tras formarse con Ksado durante tres inviernos (1929-1931), empezó a ofrecer 
sus servicios a sus clientes. Su obra se ha convertido en un exhaustivo retrato colectivo 
de un pueblo, en especial sus fotografías de estudio realizadas en su horta colocando un 
telón bajo y usando la iluminación natural. Entre los años de 1926 y de 1932, usó tan 
sólo un toldo liso que le compró a Romero y ya en el año de 1932 consiguió comprar 
otro con un dibujo. En el año de 1937 se casó con Teresa Louro y se mudarón a Cee 
donde abrió un nuevo estudio. Ya en el año de 1938 estuvo movilizado por la Guerra 
Civil y tuvo que marcharse al frente de Aragón. Durante los años de posguerra seguirá 
realizando fotografías de toda la comarca, aunque su periodo de mayor apogeo fue sin 
duda durante la década de los veinte y sobre todo de los treinta. Colaboró con 
numerosas revistas como ABC, Ahora, Céltica, La Voz de Galicia, El Ideal Gallego, etc. 
Las fotos de los años veinte y treinta se caracterizan por ser de una gran sencillez de 
medios (decorados, iluminación) que determinará una estética austera basada en la 
fuerza expresiva del retrato, y por retratar a personas humildes de la comarca. 
 
Luis Casado (Ksado) (1888-1971). Nace en Ávila en el año de 1888, pero a los seis 
años se va a vivir a Ourense. A los diez años entra a trabajar como aprendiz en el 
estudio de Xosé Pacheco. En 1915 abre su propio estudio en Santiago y en el año 1922 
abre otro estudio en Vigo. Su obra es fundamental para Galicia ya que supo documentar 
los lugares históricos y las costumbres y tradiciones de la Galicia de aquel momento. 
Colaboró con varias publicaciones periódicas como Faro de Vigo, El Pueblo Gallego, El 
Nuevo Mundo, Mundo Gráfico, ABC, Vida Gallega, incluso con otras argentinas como 
La Nación, Diario de la Marina, etc. 
 
Ramón Godás (1870-1952). Responde a un prototipo de fotógrafo rural y autodidacta. 
En su condición de fotógrafo rural se dedicó sobre todo al trabajo de estudio aunque 
también supo captar los acontecimientos y momentos de la vida social de una 
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comunidad como la de Carballiño, entre los que se encontraban los velorios. Pero 
también fue un fotógrafo muy activo que colaboró en distintas publicaciones como Vida 
Gallega o Blanco y Negro. Aunque su período más brillante fue en las décadas de los 
años diez y veinte, trabajó hasta poco antes de su muerte. Sin embargo, son sobre todo 
sus trabajos de las primeras décadas del siglo XX los más destacados. A partir del año 
veinte y hasta la guerra empezaron a surgir otros fotógrafos en la zona como Gerardo 
Pérez Campinas. Pero hasta la guerra Godás no conoció la penuria profesional. Parte del 
material de su archivo se perdió y tras la guerra conoció una precaria situación 
económica. Pero a pesar de vivir unos finales difíciles, Godás no sólo fue el fotógrafo 
más afamado en la zona de O Carballiño, sino que creó una escuela familiar dedicada a 
la fotografía y a las artes gráficas ya que seis de sus hijos (Benito, Máximo, José María, 
María Luisa, Francisca y Cesar, tuvieron una imprenta o un estudio fotográfico y dos de 
sus nietos continuaron con la tradición familiar. 
 
José Moreira (1888-1967). Fotógrafo de Porriño y habiéndose formado n el estudio de 
Pintos en Pontevedra, en un principio comenzó trabajando en el exterior, usando de la 
propia naturaleza como fondos retratísticos. Con el tiempo mejora su pequeño estudio y 
montó su propio laboratorio.  Era un hombre muy metódico y meticuloso en su trabajo. 
Consideraba su estudio como una suerte de santuario y no permitía la entrada ni siquiera 
a su propia familia. Quizás esto haría que ninguno de sus hijos siguieran sus pasos. El 
primer y único establecimiento que tuvo se llamó “Fotografía Moderna” (no es que 
tuviera un rótulo, como comenta Cristina Echave, sino que sus recibos estaban sellados 
con este nombre). Moreira publicitaba su estudio diciendo que su especialidad eran los 
“retratos de todos los tamaños y en retratos para embarque”. 
 
Estudio Pacheco. Xaime Pacheco no sólo se interesó por la fotografía, también por el 
cinematógrafo. Entre 1900 y 1905, recorrerá pueblos portugueses presentando este 
nuevo invento. Entre 1905 y 1906 se instaló en Ourense en la casa de su hermano pero 
pronto se independizó, asociándose primero con la Sra. Prósperi. Se encargaba 
esencialmente del trabajo de estudio, dejando el realizado en el exterior a su sobrino 
Horacio, que llegó a Vigo, procedente también de Portugal, en el año de 1915.  Por 
Pacheco no hay que entender sólo el trabajo de Xaime Pacheco, sino de todo el trabajo 
realizado por el estudio, ya que eran varios en trabajar en él. Pacheco (entendido como 
estudio) colaboró con publicaciones como El Faro de Vigo, El Pueblo Gallego, ABC, 
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Blanco y Negro, Vida Gallega, etc. Debido al gran auge que cobró el estudio, fueron 
muchos los que trabajaron en él y muchos de ellos los que una vez que aprendieron el 
oficio se instalaron por cuenta propia (como es el caso de Emilio Nogueira, César el 
hermano de Horacio que se instaló en Monforte, etc.). El trabajo de este estudio, no sólo 
se limita a Vigo sino que también realizará reportajes fuera de la ciudad como es el caso 
del de la romería de la Virgen de Franqueira. En el año de 1954, a los setenta y seis años 
fallece Xaime Pacheco, quedando al frente del estudio sus hijos Alberto y Xaime, éste 
morirá en el año 1981, pasando a manos de Alberto y Susi, hijos de Xaime. 
 
Joaquín Pintos (1881-1967). Fue un fotógrafo que, al igual que Zagala, marcó la 
fotografía gallega de las primeras décadas del siglo XX. Se formó en grandes estudios 
fotográficos como el de Zagala, Atienza o Caramés. En sus inicios, Pintos era una suerte 
de fotógrafo ambulante que recorría las aldeas y los pueblos cercanos en bicicleta 
(Marín, Redondela, Caldas de Reis, etc.), teniendo por lo tanto un público 
eminentemente popular, aunque pronto abrió su propio estudio en el bajo del número 36 
de la calle Michelena de Pontevedra. También Pintos se convirtió en reportero gráfico y 
colaboró con publicaciones gallegas como Vida Gallega; incluso. En el año de 1921, la 
Real Sociedad Fotográfica y el Círculo de Bellas Artes de Madrid organizaron el 
“Primer Salón Internacional de Fotografía”. Pintos con su retrato Gitana fue 
galardonado con la medalla de oro, primer y único premio del Salón. Tras la guerra, fue 
nombrado corresponsal gráfico de la Agencia EFE. 
 
Maximino Reboredo (San Xoan de Silva de Riveiras do Lea, 27 de junio de 1876 – 
Lugo, 15 de febrero de 1899). Desde finales de la década de los setenta la familia se 
asentó en Lugo. El único dato sobre su juventud es que entre 1891 y 1893 cursó 
estudios de Teología en el Seminario de San Lorenzo como alumno externo.  Interesado 
por la fotografía y la pintura, se dedicará a la fotografía de la que sí ha quedado 
documento gráfico. Desgraciadamente, su prematura muerte por tisis pulmonar, sin 
haber cumplido aún los veintiocho años, mutiló de forma abrupta una carrera que sin 
duda debía ser prometedora.   
 
Virxilio Vieitez (Soutelo de Montes 1930-2008). Vieitez nace el 23 de octubre de 1930 
en Soutelo de Montes. Su padre emigró a Estados Unidos antes de que él naciera. 
Durante su estancia allí, falleció su hermano y al regreso de su padre, nació Virxilio. Al 
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poco volvió a marcharse a Francia para no volver más al pueblo. Por ello, Vieitez no 
llegó a conocer a su padre. A los dieciséis años, en 1946, se fue a trabajar en las obras 
de construcción del aeropuerto de Santiago con la idea de hacerse mecánico, pero en 
1948 marcharse al Pirineo Aragonés donde trabajó en los teleféricos próximos a 
Panticosa. Es allí donde tendrá su primer contacto con la fotografía y donde adquiere su 
primera cámara, una Kodak de cajón de formato 6x9. En el año de 1950, se marcha ala 
Costa Brava, a San Feliú de Gixols, pidiendo el traslado en su empresa. Un poco más 
tarde se marcha a Palamós y empieza a trabajar en el estudio del fotógrafo Pallí donde 
aprende el manejo de la cámara y el trabajo de laboratorio. Pero como quería tener más 
conocimientos también realizó un curso de fotografía por correspondencia. Como Pallí 
se dedicaba a hacer el trabajo de relaciones públicas, Vieitez realizaba el trabajo de calle 
y el de estudio, cubriendo incluso algunas informaciones gráficas para La Vanguardia e 
incluso tomando fotografías pornográficas que eran mandadas a Francia: “después de 
fotografiar a los modelos desnudos a veces las invitábamos a café. Y no veas cómo nos 
lo agradecían. A mí me daban pena”. Desgraciadamente, parte de los negativos de esta 
época se perdieron tras ser quemados por accidente. En el año de 1955, cuando Virxilio 
estaba a punto de establecerse de forma independiente en Playa de Aro, tuvo que 
regresar a Galicia ya que su madre cayó enferma. Unos meses más tarde ésta falleció y 
fue reclamado para hacer el servicio militar en A Coruña, estando ya casado con Julia 
Cendón y con un hijo. En ese momento ya contaba con una cierta clientela. Usaba el 
nombre de Fotografía Perello, apodo de su padre que le gustaba porque sonaba a 
catalán, añadiéndole una tilde en la ó. [Cat 101a] Cuando regresó del servicio militar, 
en el año de 1957, reemprende el trabajo fotográfico en Soutelo, abandonando su vieja 
Retina por una nueva cámara Rollei. Ya en el año de 1958, comprará una cámara de 
35mm, una Voigtlander, ya que consideraba que con la anterior (6x6) “el medio formato 
permitía tener menos fotogramas e implicaba que tuvieras que cargar la cámara en 
medio de un reportaje”. En la década de los sesenta, Virxilio se hizo con toda la 
clientela de la zona. Antes de Vieitez era Ramos, establecido en Codeseda, quién 
realizaba los retratos de la comarca. Virxilio trabajó por toda la zona: Beariz, Avión, 
Pedre, Millerada, San Marcos, Sanguñedo, A Barcia, Cambeses, Borraleiro, Seixido, 
Edreir, Barro de Area, etc., aunque su actividad se centró sobre todo en Cerdedo, donde 
acudía todas las mañanas de domingo a la salida de misa. A su vez ejerce de 
corresponsal de El Pueblo Gallego y de la emisora Voz de Vigo. [Cat. 52] En la década 
de los setenta, empieza a introducir el color, aunque alternándolo con el blanco y negro 
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que prefería ya que le permitía encuadrar y trabajar posteriormente la fotografía. A 
mediados de la década de los ochenta abandonó definitivamente la fotografía.  
 
Francisco Zagala (1842-1908). Es probable que este hombre adquiriera su formación 
fotográfica en Madrid, aunque regresó a Galicia en la década de los ochenta y, tras 
itinerar por diversas localidades, se instaló de forma definitiva en Pontevedra a 
mediados de 1880. Fue un fotógrafo muy activo que colaboró con diferentes revistas 
ilustradas e incluso llegó a ser nominado para la Cruz Sencilla de Isabel La Católica que 
le fue concedida y que pudo lucir con orgullo, junto a los demás premios que le fueron 
otorgados, en los dorsos de sus fotografías. Fotógrafo de estudio pero también reportero 
gráfico, supo retratar la sociedad de su momento en todas sus facetas. En su fotografía 
existen dos vertientes destacadas: por un lado, la comercial, con el trabajo de estudio, 
centrado en el retrato, con el trabajo de exteriores con escenas de la vida cotidiana y con 
el trabajo de catalogación e inventariado de los monumentos y sitios pintorescos de la 
provincia de Pontevedra; y por otro, el trabajo con alguna vertiente artística. Cabe 
destacar que Joaquín Pintos, otro de los fotógrafos destacados de Galicia, fue aprendiz 
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1855. Tintipo, pelo humano. 4 cm. de diámetro. Colección privada. Imagen 
publicada en: BATCHEN, G.: Forget me not. Photography & 
Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New York. 2004. 
 
Il. 10  Shepard Alonzo Mount. Retrato de Camille, 1868. Dibujo. Publicado en: 
ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Ed. Éditions du Seuil. París, 
1983. 
 
Il. 11a  Shepard Alonzo Mount. Retrato de Camille. Óleo sobre lienzo. Publicada en: 
RUBY, J.: “Post-mortem portraiture in America”. En History of 
Photography, vol. 8, nº 3, July-September 1984. Ed. Taylor & Francis, 
London. Pp. 201-222.  
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Il. 11b Anónimo. Retrato de William Portër. Fallecido con 14 años de edad. 
Daguerrotipo. s/f. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. 
Grief, bereavement and the family in memorial photography. American & 
European traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 12.  Jacques-Louis David. La muerte de Marat. 1793. Óleo sobre lienzo. Imagen 
publicada en: JANSON, H. W.: Histoire de l´art. Editions Cercle d´Art. 
Paris, 1993. 
 
Il. 13   Reversos de daguerrotipos haciendo referencia a la práctica del retrato pos-
mortem. Museo d´Orsay, París. Sacado de: Le dernier portrait. Catálogo de 
Exposición. Editions de la Réunion des Musées Nationaux. Paris, 2002. 
 
Il. 14   Broche de luto que contiene un mechón de pelo de un difunto. Siglo XIX. 
Wellcome Trust Archive, Londres.  
 
Il. 15  Henry Wigstead. [Hombre supuestamente fallecido saliendo de su ataúd]. 
[1784-1805]. Aguatinta coloreada con acuarela. Publicada por Will M. 
Holland (Londres, 1805). Wellcome Trust Archive, Londres. 
 
Il. 16   Diseño de mecanismo para prevenir entierros prematuros. Este invento de 
Albert M. Bartholomew (Stockton, California) fue denominado Alarma 
para indicar vida en casos de personas enterradas. 1910. Grabado. Wellcome 
Trust Archive, Londres. 
 
Il. 17a Anónimo. Retrato post-mortem. Daguerrotipo sexto de placa. Colección de 
Gayle y John Felix. Imagen publicada en: WOOD, J. (ed.): The 
daguerreotype. A sesquicentennial celebration. Ed. Duckworth. Londres, 
1989.  
 
Il. 17b  Anónimo. [Hombre en un ataúd]. Ambrotipo. Hacia 1858. Publicado en: 
BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. 
Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
 
Il. 17c Anónimo. [Mujer con cuello roto en un ataúd]. Ambrotipo. Hacia 1858. 
Publicado en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in 
America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 17d Anónimo. [Sacerdote en su ataúd]. Ambrotipo. Hacia 1859. Publicado en: 
BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. 
Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 18ab Daguerrotipos anónimos. Colección particular Ángel Fuentes. Zaragoza.*
 
                                                 
* Pese a que probablemente estas piezas de la colección particular de Ángel Fuentes sean inéditas y en 
su gran mayoría ejemplos norteamericanos, se ha optado por incluirlas como imágenes ilustrativas para 
el primer capítulo y no en la catalogación independiente de material inédito dedicado en su totalidad a 
Galicia. Este mismo caso se dará con el Fondo Castellano de la Biblioteca Nacional cuyo material 
inédito está localizado en Madrid entre los años aproximados de 1855-1875.  
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Il. 19abcde  Detalle exterior de diferentes cajas daguerrianas. Colección 
particular Ángel Fuentes. Zaragoza.*  
 
Il. 20  Anónimo. [Niño difunto]. Daguerrotipo. [Años 40]. Colección particular 
Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 21 Henry E. Insely. [Niña difunta, desnutrida]. Daguerrotipo. Hacia 1848. 
Nueva York. Publicado en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 22 William Snell. [Pequeña niña difunta sobre sofá color púrpura]. 
Daguerrotipo. Hacia 1854. Salem, Massachusetts. Publicado en: BURNS, S. 
B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial 
photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. 
New York, 2002. 
 
Il. 23  A. Daams. [Retrato post-mortem de trillizos]. Carte-de-visite. S.f. Bruxelas 
Colección particular Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 24 Lee. [Retrato post-mortem de gemelos] Tarjeta Cabinet. Gelatina sobre 
soporte secundario. 1880-1900. Phillipsburg, N. J. Imagen publicada en: 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The 
MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 25 Anónimo. [Padre y madre junto a su hija difunta, con botes medicinales]. 
Daguerrotipo. Hacia 1848. Evidencia de la influencia del cuadro de Charles 
Wilson Peale Rachel Weaping [Il. 3]. Imagen publicada en BURNS, S. B.: 
Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. 
Altadena, California. 1990.  
 
Il. 26 Anónimo. [Madre con su niño difunto entre sus brazos]. Daguerrotipo. 
Hacia 1845-1955. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. 
Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990; y en Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. 
Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 27 A. D. Hopper. [Madre con su hija fallecida]. Daguerrotipo. Hacia 1854. 
Nueva York. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, 
bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002; y en Le dernier 
portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 
2002. 
 
Il. 28 Anónimo. [Padre con su hija difunta]. Daguerrotipo. Hacia 1847. Imagen 
sacada de: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the 
family in memorial photography. American & European traditions. Ed. Burns 
Archive Press. New York, 2002. 
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Il. 29 Anónimo. [Madre con su niño difunto entre sus brazos]. Ambrotipo. Hacia 
1845-1955. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.   
 
Il. 30 Anónimo. [Madre con su niño difunto entre sus brazos y padre de luto]. 
Daguerrotipo. Hacia 1846. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.   
 
Il. 31  Anónimo. [Niña difunta sobre una mesa]. Daguerrotipo. Hacia 1845. 
Cleveland, Ohio. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. 
Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.   
 
Il. 32 Anónimo. [Hombre difunto sostenido para ser fotografiado]. Formato 
Cabinet. S/f. Colección particular Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 33 R. W. Snyder. [Hermanos reconfortándose ante el cadáver de su hermana]. 
Formato Cabinet. 1874. Columbus, Indiana. Imagen sacada de: BURNS, S. 
B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial 
photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. 
New York, 2002. 
 
Il. 34 Rufus Anson. [Niño difunto]. Daguerrotipo. Hacia 1853. Nueva York. 
Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990; 
y en: Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses 
Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 35 Anónimo. [Niño difunto]. Daguerrotipo. Hacia 1848. Nueva York. 
Publicada en: Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des 
Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 36 Anónimo. [Hombre sujetando a su hija]. Formato Cabinet. Hacia 1884. 
Nueva Jersey. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. 
Grief, bereavement and the family in memorial photography. American & 
European traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 37 Anónimo. [Niña mirando su hermana pequeña fallecida]. Ferrotipo. Hacia 
1860. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, 
bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 38 Anónimo. [Niña fallecida sentada en un sillón]. Ambrotipo. Hacia 1858. 
Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement 
and the family in memorial photography. American & European traditions. 
Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 39 F. Reimer. [Niño muerto al que le han pintado los ojos abiertos]. Formato 
Cabinet. Hacia 1875. Harburg, Alemania. Imagen publicada en: BURNS, S. 
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B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial 
photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. 
New York, 2002. 
 
Il. 40 Frederic Gutekunst. [Joven fotografiada unos días tras su muerte]. 
Ambrotipo. Hacia 1865. Imagen sacada de: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty 
II. Grief, bereavement and the family in memorial photography. American & 
European traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 41 Anónimo. [Mujer junto a su hija fallecida por la rubeola]. Ambrotipo. 
Hacia 1857. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, 
bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 42 Anónimo. [Mujer con sus gemelos fallecidos]. Ambrotipo. Hacia 1855. 
Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement 
and the family in memorial photography. American & European traditions. 
Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 44 Anónimo. [Hombre difunto sentado en una silla]. Daguerrotipo. Hacia 1849. 
Imagen publicada en BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 45 Anónimo. [Mujer fallecida sentada en una silla]. Daguerrotipo. Hacia 1844. 
Imagen publicada en BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 46 Anónimo. [Niña difunta como si estuviera dormida]. Daguerrotipo. Hacia 
1855. Imagen publicada en BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 47 Southworth and Hawes. [Niña difunta como si estuviera dormida]. 
Daguerrotipo. Hacia 1853. Boston. Imagen publicada en BURNS, S. B.: 
Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. 
Altadena, California. 1990.  
 
Il. 48 Anónimo. [Niña difunta en su ataúd]. Ambrotipo. Hacia 1858. Imagen 
publicada en BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in 
America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 49 Eclipsed View Company. Johnny Frederick Schultz en su ataúd blanco. 
Gelatina. 1893. Minnesota. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.  
 
Il. 50  Anónimo. [Retrato de niño difunto]. Daguerrotipo montado sobre un 
broche de oro y de esmalte (3,75 de diámetro). Hacia 1855. Nueva York. 
Imagen publicada en: Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. 
Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. 
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Il. 51  Anónimo. [Niño difunto]. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 52 Anónimo. [Niño difunto]. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 53 Anónimo. [Niña difunta]. Daguerrotipo. Hacia 1850. Imagen publicada en: 
BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in 
memorial photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive 
Press. New York, 2002.  
 
Il. 54  Anónimo. [Niña difunta]. Daguerrotipo. Hacia 1852. Imagen publicada en: 
The Dead. Catálogo de Exposición. The Nacional Museum of Photography, 
Film & Televisión. Ed. Olympus Cameras. Bradford. 1995.BURNS, S. B.: 
Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial 
photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. 
New York, 2002; y en Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. 
Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 55  Anónimo. [Hombre junto a su mujer difunta]. Ambrotipo. Hacia 1856. 
Imagen sacada de: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement 
and the family in memorial photography. American & European traditions. 
Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 56 Anónimo. [Niño difunto]. [Daguerrotipo?]. S/f. Imagen publicada en: 
WOOD, J. (ed.): The daguerreotype. A sesquicentennial celebration. Ed. 
Duckworth. Londres, 1989.  
 
Il. 57 Anónimo. [Niño difunto en mecedora]. Daguerrotipo. Hacia 1856. 
Publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the 
family in memorial photography. American & European traditions. Ed. Burns 
Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 58 Anónimo. [Niña difunta sentada]. Daguerrotipo. Hacia 1852. Imagen 
publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in 
America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 59 Anónimo. [Padre junto a su hija difunta y Pequeña sentada en una silla]. 
Daguerrotipo. Hacia 1844. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.  
 
 Il. 60 Anónimo. [Bebé difunto]. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 61 Anónimo. [Bebé difunto]. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
 




Il. 63 Anónimo. [Mujer sosteniendo sobre sus piernas a su hija difunta]. 
Ambrotipo. Hacia 1858. Nueva York. Imagen publicada en: Le dernier 
portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 
2002. 
 
Il. 64 Anónimo. [Niño difunto]. Albúmina. Formato estereoscópico. Hacia 1870-
1890. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 65 Anónimo. [Madre con su bebé difunto]. Daguerrotipo. [Años 40]. Colección 
particular Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 66 Anónimo. [Madre con su hijo difunto]. Daguerrotipo. [Años 40]. Colección 
particular Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 67 R. B. Whittaker. [Niña difunta. Anuncio publicitario]. [Tercer cuarto del 
siglo XIX]. Símil de fotografía estereoscópica, sin serlo ya que se trata de un 
anuncio publicitario. Fotografía publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial photography. 
American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 68 Anónimo. [Retrato post-mortem de niña]. Daguerrotipo coloreado. Hacia 
1850. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, 
bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002; y en Le dernier 
portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 
2002. 
 
Il. 69 Lovell. [Retrato post-mortem de mujer afroamericana]. Gelatina. Formato 
Cabinet. Hacia 1880-1900. Publicado en: RUBY, J.: Secure the shadow. 
Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 70 Anónimo. Hasta que la muerte nos separe. Daguerrotipo. Hacia 1845. 
Publicado en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the 
family in memorial photography. American & European traditions. Ed. Burns 
Archive Press. New York, 2002; y en Le dernier portrait. Catálogo de 
exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 71 Fritz. [Niño difunto]. Gelatina. Formato Cabinet. Hacia 1880-1900. Imagen 
sacada de: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 
America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
  
Il. 72 Anónimo. [Pequeña niña difunta sentada en una mecedora]. Daguerrotipo 
coloreado. Hacia 1852. La posición de las manos indica su condición de 
difunto. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
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Il. 73 Albert J. Beals. [Madre con su hija difunta entre sus brazos]. Daguerrotipo. 
Hacia 1852. Nueva York. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping 
Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.  
 
Il. 74 Féliz Feuardent. [Retrato de niña difunta]. Daguerrotipo. Hacia 1850. 
Publicada en: Le dernier portrait. Catálogo de exposición. Ed. Reunión des 
Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 75 Anónimo. [Niño junto con sus juguetes. Probable fotografía pre-mortem]. 
Daguerrotipo. Hacia 1850. Publicada en: WOOD, J. (ed.): The 
daguerreotype. A sesquicentennial celebration. Ed. Duckworth. Londres, 
1989. 
 
Il. 76 Anónimo. Charlie junto a sus juguetes. Daguerrotipo. Hacia 1850. Publicada 
en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. 
Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 77 Anónimo. [Madre sosteniendo a su hijo]. Fotografía pre-mortem y post-
mortem. Daguerrotipo. Hacia 1847. Imagen sacada de: BURNS, S. B.: 
Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in memorial 
photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive Press. 
New York, 2002. 
 
Il. 78 Anónimo. [Niño difunto con los ojos coloreados como si estuvieran 
abiertos]. Ferrotipo. Hacia 1870-1890. Imagen publicada en: RUBY, J.: 
Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 79 Anónimo. [Niño fallecido por una enfermedad intestinal]. Daguerrotipo. 
Hacia 1853. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. 
Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, 
California. 1990.  
 
Il. 80 Anónimo. [Niños difuntos]. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 81 Anónimo. [Niños difuntos con la inclusión de ataúd]. En la primera se trata 
de la hija de Don Lorenzo Arrazola, 1857. [1855-1875]. [Madrid]. Fondo 
Castellano, Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 82 Anónimo. [Difunto en su ataúd]. Ferrotipo. Hacia 1850-1870. Nueva York. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 83 Anónimo. [Campesinos flanqueando el ataúd de su hijo]. Ferrotipo. Hacia 
1871. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, 
bereavement and the family in memorial photography. American & European 
traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
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Il. 84 Barrows. [N. W. Thompson en su ataúd]. Retrato formato Cabinet. 1889. 
Indiana. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty. Memorial 
Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. Altadena, California. 1990.  
 
Il. 85 James Van der Zee. [Retrato post-mortem de bebé]. Composición 
fotográfica. Gelatina de revelado químico. Hacia la década de 1930. Imagen 
publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 
America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 86 Paul Smith Studio. Retrato post-mortem de T. Bailor. Gelatina de revelado 
químico. Hacia la década de 1940. Imágenes publicadas en: RUBY, J.: 
Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 87  Howland & Chandler. [Retrato de niño en ataúd]. Gelatina sobre soporte 
secundario. Hacia la década de 1890. Los Ángeles. Imagen publicada en: 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The 
MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 88 Harold Hartman. Retrato de Roy Hartman. Kodacolor. 1979. Imagen 
publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 
America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 89a J. Gurney. Presidente Abraham Lincoln, Nueva York. Albúmina. 1865. 
Illinois. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 89b  Anónimo. El cuerpo del presidente Abraham Lincoln. Litografía. 1865. 
Indiana. Imagen publicada en. RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 90 Nadar. Victor Hugo en su lecho de muerte. Prueba sobre papel a la sal a 
partir de un negativa de vidrio al colodión. 16,5 x 12,5 cm. 23 de mayo de 
1885. París. Imagen publicada en: Le dernier portrait. Catálogo de 
exposición. Ed. Reunión des Muses Nationaux. París, 2002. 
 
Il. 91 Harrison. [Retrato de niño difunto]. Carte-de-visite. Gelatina. 1890-1910. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 92 Phillips New Gallery. [Retrato post-mortem de niño en su carrito]. Gelatina 
sobre soporte secundario. S/f. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the 
shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 93 Anónimo. [Del carrito al ataúd]. Hacia 1890. Imagen publicada en: BURNS, 
S. B.: Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees 
Press. Altadena, California. 1990.  
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Il. 94 N. B. Baker. [Memorial con cruz floral]. Carte-de-visite. S/f. Brockport. 
N.Y. Colección particular Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 95 Anónimo. [Ataúd con flores]. Carte-de-visite. S/f. Colección particular 
Ángel Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 96 Jacob Mourer. [Memorial con flores y fotografía del difunto en vida]. 
Formato Cabinet. Probable albúmina. 1888. Colección particular Ángel 
Fuentes. Zaragoza.* 
 
Il. 97 S. A. Ford. [Composición floral. “Que vaya en paz”]. Gelatina. Formato 
Cabinet. Hacia 1880-1900. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the 
shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il 98 Lament & Mack. [Composición floral con fotografía]. Gelatina. Formato 
Cabinet. Hacia 1880-1900. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the 
shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 99  Thomas. [Composición floral fotografiada con retrato de busto del difunto]. 
Formato Cabinet. S/f. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. 
Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 100 George Thompson. [Composición floral depositada en la tumba]. Gelatina. 
Formato Cabinet. Hacia 1890-1900. Imagen publicada en: RUBY, J.: 
Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 101 Anónimo. [Decoración floral con forma de tren]. Albúmina. Hacia 1880-
1900. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 102 Kilburn Brothers. [Composición floral con forma de cruz]. Gelatina. Par 
estereoscópico. Hacia 1870-1890. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure 
the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 103 Anónimo. [Niño difunto]. Daguerrotipo. 1850. Imagen publicada en: 
KILDEGAARD, B.: “Unlimited memory. Photography and the 
differentiation of familiar intimacy”. En Man and Picture. Papers from The 
First International Symposium for Ethnological Picture Research. Lund, 
1984. Nils-Arvid Bringéus (ed.). Ed. Almqvist & Wiksell International. 
Stockholm, Sweden. 1986. pp. 71-89.  
 
Il. 104 Morris Smith. Mrs. Lucy Dunbar Parker. Daguerrotipo. 1856. 
Massachusetts. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. 
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Grief, bereavement and the family in memorial photography. American & 
European traditions. Ed. Burns Archive Press. New York, 2002. 
 
Il. 105 Anónimo. [Retrato de mujer anciana difunta]. Daguerrotipo. Hacia 1840-
1860. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 106 Rogan. [Retrato post-mortem de niño con rosario, campanita y lápiz]. 
Gelatina. Formato Cabinet. Hacia la década de 1890. Imagen publicada en: 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The 
MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 107 C. E. Natch. [Retrato familiar]. Gelatina. Formato Cabinet. Hacia la década 
de 1890. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 108 Anónimo. [Mujer sujetando un daguerrotipo post-mortem de su hijo 
fallecido]. Daguerrotipo. Hacia 1848. Imagen publicada en: BURNS, S. B.: 
Sleeping Beauty. Memorial Photography in America. Ed. Twelvetrees Press. 
Altadena, California. 1990.  
 
Il. 109a Anónimo. [Mujer sentada sujetando un daguerrotipo]. Daguerrotipo. 
Hacia 1850. Imagen publicada en: BATCHEN, G.: Forget me not. 
Photography & Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New York. 
2004. 
 
Il. 109b Anónimo. [Retrato de dos niños mostrando un daguerrotipo]. 
Daguerrotipo. Hacia 1855. Imagen publicada en: BATCHEN, G.: Forget me 
not. Photography & Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New 
York. 2004. 
 
Il. 110 Anónimo. Sr. Orosco y Jiminez rodeado por el sacerdote y vecinos. 
Gelatina. San Francisco de Assisi, México. Febrero de 1921. Imagen sacada 
de: BURNS, S. B.: Sleeping Beauty II. Grief, bereavement and the family in 
memorial photography. American & European traditions. Ed. Burns Archive 
Press. New York, 2002. 
 
Il. 111 Anónimo. [Mujer doliente de luto]. Albúmina. Carte-de-visite. Hacia 1860-
1880. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 112  Anónimo. [Mujer vestida de luto]. Daguerrotipo. Hacia 1840-1860. Imagen 
publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 
America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
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Il. 113  Anónimo. [Mujer vestida de luto]. Ambrotipo. Hacia 1850-1870. Imagen 
publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in 
America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 114 Anónimo. [Mujer vestida de luto con bebé difunto]. Ferrotipo. Hacia 1860-
1880. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 115 Anónimo. [Retrato de Elizabeth McCune]. Daguerrotipo en broche de oro 
para el luto. S/f. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death 
and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 116 Anónimo. [Retrato de anciano]. Daguerrotipo con mechón de pelo en su 
interior. Hacia 1850. Imagen publicada en: BATCHEN, G.: Forget me not. 
Photography & Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New York. 
2004. 
 
Il. 117 Anónimo. [Retrato de hombre]. Reloj de plata que contiene en su interior 
un ferrotipo y un mechón de pelo bajo una placa de vidrio. 4 cm. de 
diámetro. Imagen publicada en: BATCHEN, G.: Forget me not. 
Photography & Remembrance.Ed. Princeton Architectural Press. New York. 
2004. 
 
Il. 118 Anónimo. [Retrato de niño difunto junto a sus padres]. Gelatina de 
revelado químico. Años 1930-1940. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure 
the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 119 Anónimo. [Retrato de familia con neonato]. Polaroid. Década de 1980. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 120 Caufield and Shook. [Familiares posando junto con el niño en el ataúd]. 
Gelatina de revelado químico. Años 1920-1940. Imagen publicada en: 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The 
MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 121 Anónimo. [Familiares velando junto al ataúd de James Pearce]. Gelatina de 
revelado químico. 1938. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the 
shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 122-124 Reproducción del Catálogo de cajas monumentales para daguerrotipos 
del Mausoleum Daguerrotipe Company. Publicado a su vez en: HALLET, 
M.: “The Hopkins Memorial Stone”. En History of Photography, Volume 
11, number 2, April-June 1987. Ed. Taylor & Francis, London.  P. 119; y en 
RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography in America. Ed. The 
MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
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Il. 125 Patente de S. Jenkins (nº 7.974, 11 de marzo de 1851), patente de Langley 
(nº 26.370, 6 de diciembre de 1859) y patente de J. Bergstresser (nº 22.850, 8 
de febrero de 1859). Patentes publicadas en: RUBY, J.: Secure the shadow. 
Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 127 Fotografía tomada en el cementerio de Kensal Green, Londres. Mayo 2006. 
 
Il. 128 Jarger & Co. [Familia ante sepulcro]. Albúmina. Carte-de-visite. 1867. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 129 Anónimo. Last resting place at Charlie and Maudie. Albúmina. Par 
estereoscópico. Hacia 1870-1890. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure 
the shadow. Death and photography in America. Ed. The MIT Press. 
Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 130 Anónimo. [Sepultura]. Gelatina de revelado químico. 20 de noviembre de 
1947. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and 
photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), 
London. 1995. 
 
Il. 131 George Eduard Anderson. [Mujer ante la sepultura de su esposo]. Gelatina. 
30 de mayo de 1898. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. 
Death and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 132 Anónimo. Memorial de Almira Parker. Albúmina. 6 de junio de 1889. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 133 Anónimo. Memorial de Mildred Patterson. Gelatina. Formato Cabinet. 
Milwakee. 1889. Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death 
and photography in America. Ed. The MIT Press. Cambridge 
(Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 134 Anónimo. Memorial de Catherine Weirman. Impresión. 15 de marzo de 1872. 
Imagen publicada en: RUBY, J.: Secure the shadow. Death and photography 
in America. Ed. The MIT Press. Cambridge (Massachussets), London. 1995. 
 
Il. 135 Catedral de Saint-Lazare, Autun. Eva. Dintel de la antigua portada del 
brazo norte del transepto. Hacia 1130. Imagen publicada en: TOMAN, R. 
(ed.): El Románico. Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
 
Il. 136 El puente de la prueba. Visión de San Pablo. Hacia principios del siglo XIV. 
Imagen publicada en: HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art du Moyen âge. 




Il. 137 Juan Climaque. Escalera. Siglo XIV. Convento de Santa María del Sinaí y 
Öster (Viena). Imagen publicada en: HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art 
du Moyen âge. Une image de la quête du ciel. Ed. Flammarion. París, 1997. 
Col. Idées et Recherches. 
 
Il. 138 Herrade de Hohenbourg. Hortus Deliciarum. La escalera de las virtudes. 
Hacia 1180-1195. (copia ya que fue destruida en el año de 1870). Imagen 
publicada en: HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art du Moyen âge. Une 
image de la quête du ciel. Ed. Flammarion. París, 1997. Col. Idées et 
Recherches. 
 
Il. 139 Dieric Bouts. Juicio Final (detalle). Hacia 1470. Óleo / tabla. 116 x 71 cm. 
Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Gótico. Ed. Könemann. Köln, 
1998. 
 
Il. 140 Mapamundi de Ebstorf. Hacia 1208-1218. (Copia del original destruido). 
Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Románico. Ed. Könemann. 
Colonia, 1996. 
 
Il. 141 Iglesia abacial de Sainte-Foy de Conques-en-Rouergue (Aveyron). Portada 
occidental, tímpano. Hacia el segundo cuarto del siglo XII. Imagen 
publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Románico. Ed. Könemann. Colonia, 
1996. 
 
Il. 142 Puerta de Bernward (detalle). La expulsión del Paraíso. Catedral de 
Hildesheim. Hacia 1015. Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El 
Románico. Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
 
Il. 143 La Jerusalem Celestial (detalle). Iglesia abacial de Saint-Chef. Imagen 
publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Románico. Ed. Könemann. Colonia, 
1996. 
 
Il. 144 Ramón de Mur. El pecado original. 1412. Imagen publicada en: TOMAN, 
R. (ed.): El Gótico. Ed. Könemann. Köln, 1998. 
 
Il. 145 Dieric Bouts. Juicio Final (detalle). 1470. Imagen publicada en: TOMAN, 
R. (ed.): El Gótico. Ed. Könemann. Köln, 1998. 
 
Il. 146 Jerusalem Celestial. San Pietro al Monge, Civate. Hacia 1090. Imagen 
publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Románico. Ed. Könemann. Colonia, 
1996. 
 
Il. 147 Tumba de Inés de Castro. Alcobaça, Portugal. 1355. Imagen publicada en: 
ARIÉS, P.: Images de l´homme devant la mort. Ed. Éditions du Seuil. París, 
1983.  
 
Il. 148 Paráfrasis de Aelfric. La escalera de Jacob (izquierda) y La Ascensión de 
Enoch (derecha). 1025-1050. British Library, Canterbury. Imagen 
publicada en: HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art du Moyen âge. Une 
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image de la quête du ciel. Ed. Flammarion. París, 1997. Col. Idées et 
Recherches. 
 
Il. 149 Salmo de Stuttgart. Hacia 820-830. Imagen publicada en: HECK, C.: 
L´échelle céleste dans l´art du Moyen âge. Une image de la quête du ciel. Ed. 
Flammarion. París, 1997. Col. Idées et Recherches. 
 
 
Il. 150 Salmo de Bury St. Edmundo. El salmista examinado por el fuego. Siglo XI. 
Imagen publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail 
du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
 Il. 151 Semur-en-Brionnais. San Hilario. Detalle del tímpano de la portada 
occidental. Siglo XII. Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El 
Románico. Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
 
Il. 152 Iglesia abacial de Sainte-Foy de Conques-en-Rouergue (Aveyron). El 
demonio reinando el Infierno y repartiendo las condenas y Condenados 
arrojados a las fauces del Infierno. Portada occidental. Detalle del tímpano. 
Segundo cuarto del siglo XII. Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El 
Románico. Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
 
Il. 153 Codex Gigas. Infierno. Siglo XIII. Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): 
El Románico. Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
 
Il. 154 Matfre Ermangaux. Miniatura del Bréviaire d´Amour. Limbo de los 
patriarcas, Purgatorio, Limbo de los niños, Infierno. 1288. Imagen publicada 
en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Ed. 
Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 155 Tronco para las ofrendas para las almas del Purgatorio. Minho, Portugal. 
Imagen publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail 
du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 156 Retablo de Narbona. Salida del Purgatorio (detalle). Imagen publicada en: 
VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Ed. Editions 
Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 157 Oratorios para las almas del Purgatorio. (detalle). Minho, Portugal. Imagen 
publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. 
Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 158 Sarcófago de Quintana-Bureba. La visión de Perpetua (en el centro). Siglo 
IV. Imagen publicada en: HECK, C.: L´échelle céleste dans l´art du Moyen 
âge. Une image de la quête du ciel. Ed. Flammarion. París, 1997. Col. Idées 
et Recherches. 
 
Il. 159 Catedral de Saint-Lazare, Autun. Juicio Final (detalle). Portada principal, 
tímpano. 1130-1145. Imagen publicada en: TOMAN, R. (ed.): El Románico. 
Ed. Könemann. Colonia, 1996. 
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Il. 160 Catedral de Bourges. Juicio Final. Imagen publicada en: VOVELLE, M.: 
La mort et l´occident. De 1300 à nos tours. Ed. Gallimard. París, 1983. 
 
Il. 161 Catedral de Bourges. Juicio Final (detalle). Imagen publicada en: 
VOVELLE, M.: La mort et l´occident. De 1300 à nos tours. Ed. Gallimard. 
París, 1983; y en VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du 
deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 162 Oratorio para las almas del Purgatorio. San Pedro de Muiños. Galicia. 
Imagen publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail 
du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 163 Iglesia de los Franciscanos, Anvers. Rocalla. Imagen publicada en: 
VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. Ed. Editions 
Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 164 Retablo de San Pedro da Mezquita, Galicia. Las almas del Purgatorio. 
Imagen publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail 
du deuil. Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 165 Capilla de Notre-Dame-de-Benva, Lorgues. El Purgatorio. Fresco. Imagen 
publicada en: VOVELLE, M.: Les âmes du purgatoire ou le travail du deuil. 
Ed. Editions Gallimard. París, 1996. (Col. Le temps des images). 
 
Il. 166 Pacheco. Vista de Iglesia. Archivo Pacheco.* 
 
Il. 167 Pacheco. Cementerio. Archivo Pacheco.* 
 
Il. 168 Pacheco. Vista de Iglesia. Archivo Pacheco.* 
 
Il. 169 Planta de una casa ‘antigua’. Dibujo sacado de: FERNÁNDEZ DE ROTA, 
J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de 
Investigaciones Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. (Plano 1). 
 
Il. 170 Secciones longitudinal y transversal central del interior de una cada 
‘antigua’. Dibujos sacados de: FERNÁNDEZ DE ROTA, J. A.: 
Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de Investigaciones 
Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. (Planos 2 y 3). 
 
Il. 171 Planta baja de casa ‘antigua’ con arrimos. Dibujo sacado de: FERNÁNDEZ 
DE ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de 
Investigaciones Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. (Plano 4). 
 
Il. 172 Nivel de piso de casa moderna. Dibujo sacado de: FERNÁNDEZ DE 
ROTA, J. A.: Antropología de un viejo paisaje gallego.  Ed. Centro de 
Investigaciones Sociológicas, 69 y Siglo XXI. Madrid, 1984. (Plano 12). 
                                                 
* En estos dos casos, y como en algún otro a continuación, pese a que se trate de imágenes inéditas y de 
archivo, no son tampoco imágenes de difuntos o relacionadas con el rito funerario. Por lo tanto, se trata 
más de imágenes ilustrativas del texto.  
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Il. 173 Pacheco. Procesión. Archivo Pacheco.* 
 
Il. 174 Tino Martínez. Os Milagros. 1983. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994. 
 
Il. 175 Tino Martínez. O Nazareno. 1984. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994. 
 
Il. 176 Tino Martínez. Santa Marta. 1991. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994. 
 
Il. 177 Cartel anunciador de la romería que se realiza todos los años el 29 de julio a 
la iglesia de San José de Ribarteme, donde se venera a Santa Marta. 
Anuncio publicado en: CARANDELL, L.: Tus amigos no te olvidan. Ed. 
Maeva Ediciones. Ávila, 1995. 
 
Il. 178 Tino Martínez. O Nazareno, 1984. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994; y en 
Ofrecidos. O Nazareno do Caramiñal. Catalogación Arqueológica y 
Artística de Galicia del Museo de Pontevedra. Ed. Fundación Pedro Barrié 
de la Maza. Galicia Editorial. A Coruña, 1989. 
 
Il. 179 Tino Martínez. O Nazareno, 1973. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994; y en 
Ofrecidos. O Nazareno do Caramiñal. Catalogación Arqueológica y 
Artística de Galicia del Museo de Pontevedra. Ed. Fundación Pedro Barrié 
de la Maza. Galicia Editorial. A Coruña, 1989. 
 
Il. 180 Tino Martínez. O Nazareno, 1975. Imagen publicada en: BAAMONDE, A.: 
“Tino Martínez: a firma das cousas”, en Tino Martínez. Ex-Votos”. Ed. 
Xunta de Galicia, Universidad de Santiago, CGAI. A Coruña, 1994; y en 
Ofrecidos. O Nazareno do Caramiñal. Catalogación Arqueológica y 
Artística de Galicia del Museo de Pontevedra. Ed. Fundación Pedro Barrié 
de la Maza. Galicia Editorial. A Coruña, 1989. 
 
Il. 181 Calavera en cadeleito. Museo Etnográfico Liste. Vigo  
 
Il 182 Sala de los ex-votos. Museo Etnográfico Liste. Vigo 
 
Il. 183 Cruces y cruceiros. Imagen publicada en: REIGOSA CARREIRAS, A., 
ARRIBAS ARIAS, F. y CUBA RODRÍGUEZ, X. R.: “Cruces, cruceiros e 
petos de ánimas do municipio de Lugo”, en Boletín do Museo Provincial de 
Lugo, tomo III, 1987. Ed. Museo Provincial, Lugo. Pp. 133-138. 
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Il. 184 Felipe Criado. Ceremonia ‘Do Tangaromango’. Dibujo publicado en: 
VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en 
medicina popular de Galicia. Ed. Servicio de Publicaciones de la Exma. 
Diputación Provincial de Lugo. Lugo, 1989. 
 
Il. 185 Blas Lourés. Fantasmas. Dibujo publicado en: VÁZQUEZ GALLEGO, X.: 
Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en medicina popular de Galicia. 
Ed. Servicio de Publicaciones de la Exma. Diputación Provincial de Lugo. 
Lugo, 1989. 
 
Il. 186 Anónimo. Sin título. Dibujo publicado en: LISTE, A.: Galicia: brujería, 
superstición y mística. Ed. Penthalon ediciones. Madrid, 1987. 
  
Il. 187 Anónimo. Llegada a Trives. 1901. Imagen publicada en: PAZ BLANCO, J.: 
Trives. Una mirada al pasado. Ed. Concello de Puebla de Trives. Concellería 
de Turismo y Patrimonio. Ourense, 1997. 
 
Il. 188 Ramón Otero Pedrayo. A Estadea ou Pranto polo seminario de estudos 
Galegos. Facsímil del manuscrito. Poema publicado en septiembre de 1936. 
Texto publicado en: OTERO PEDRAYO, R.: A Estadea. Edición, estudio y 
notas de Xesús Alonso Montero. Ed. Museo do Pobo Galego. Santiago, 
1998. (Col. Serie Alicerces, 10). Pp. 39-42. 
 
Il. 189 Sucasas. Así vio ‘Os Canouros’ Sucasas. 1989. Dibujo publicado en: 
VÁZQUEZ GALLEGO, X.: Tradiciones, mitos, creencias y curanderismo en 
medicina popular de Galicia. Ed. Servicio de Publicaciones de la Exma. 
Diputación Provincial de Lugo. Lugo, 1989. 
 
Il. 190 Siro. Sin título. 1982. Dibujo sacado de: GONDAR PORTASANY, M.: “Os 
banquetes fúnebres en Galicia. Notas para unha análise”, en Encrucillada, 
vol. VI, nº 28, Mayo-Junio de 1982. Ed. Sept. Vigo. 
 
Il. 191 Anónimo. Transporte procesional del féretro. Funerales de Lazzaro Boia. 30 
de diciembre de 1950. Ceriscior, Hunedoara (Rumanía). Imagen publicada 
en: DI MARTINO, E.: Morte e pianto rituales (del lamento fúnebre antico al 
pianto di María). Ed. Editore Boringuieri. Torino, 1975. Col. Universale 
Scientifica Boringuieri, volume doppio, 123/124). 
 
Il. 192 Castelao. “–Ay, meu homiño, e qué bonito vas con traxe das romerías!” 
Publicado en: CASTELAO, A. R.: Nós. Facsímil de la 1ª edición (1931). 
Ediciones Akal. 1990, 2005. Madrid. P. 36. 
 
Il. 193 Zapatos utilizados para los funerales. Santa Comba, Coruña. Colección del 
Museo do Pobo Galego. Santiago de Compostela. 
 
Il. 194 Mortaja de niño. Colección del Museo do Pobo Galego. Santiago de 
Compostela. 
 
Il. 195 Habitación mortuoria. Dibujo sacado de: DUVERT, M.: “La muerte en 
Iparralde”, en Antropología de la muerte: símbolos y ritos. Jornadas de 
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Estudio sobre nuestra cultura ancestral y otras culturas ajenas. Ed. Servicio 
Central de Publicaciones del Gobierno Vasco. Vitoria-Gasteiz, 1986. Pp. 
109-118. 
 
Il. 196 Disposición del ataúd y distribución de las visitas. Dibujo sacado de: 
DUVERT, M.: “La muerte en Iparralde”, en Antropología de la muerte: 
símbolos y ritos. Jornadas de Estudio sobre nuestra cultura ancestral y otras 
culturas ajenas. Ed. Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco. 
Vitoria-Gasteiz, 1986. Pp. 109-118. 
 
Il. 197 Recordatorios. Colección del Museo do Pobo Galego. Santiago de 
Compostela. 
 
Il. 198 Castelao. A Danza. Sacado de: CASTELAO, A. R.: Cousas da morte. 
Antología. Ed. Edicións Castrelos. Vigo, 1975. (Col. O Moucho, 35). 
(Primera edición, 1973).  
 
Il. 199 Ejemplo de Planto. Imágenes sacadas de: FAETA, F.: Imago Mortis. 
Simboli e rituali della morte nella cultura popolare dell´Italia Meridionale. 
Catálogo de Exposición. Ed. De Luca Editore. Roma, 1980. 
 
Il. 200 Planto en la tumba. Imágenes sacadas de: FAETA, F.: Imago Mortis. 
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popolare silano nei primi decenni del secolo. Catálogo de Exposición. Ed. 
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decenni del secolo. Catálogo de Exposición. Ed. Electa. Milano, 1984. 
 
 
Il. 234 Saverio Marra. [Niña difunta]. Hacia 1935. Imagen sacada de: Saverio 
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Biblioteca Nacional.* 
 
Il. 244 Anónimo. El hermano de Armero. 1858. [Madrid]. Fondo Castellano, 
Biblioteca Nacional.* 
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